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de Bedines bedarf, um optimal erkannt zu erden. Dies gilt dann um so mehr für 
"Musik, da die Kunstform ‚optimale Gestaltung ist oder zumindest sein will. Beweisprobe 
in Experiment, Klangfolgen „raumlos“ zum Erklingen zu bringen. Dieser an sich einfache 
rsuch ist vor noch nicht 30 Jahren erstmalig durchgeführt worden. Man kleide Wände, Decke RS; 
1 Fußboden mit dicken lockeren Schichten von Watte aus und wird bemerken, daß in einem en 
| „schalltoten“ Raum die Sprache auf den Lippen erstirbt und Musik ohne bindenden 
dünn ind „trocken“ — wie der Tonmeister sagt — dem Zuhörer erscheint. 
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So ähnlich ist auch der akustische Eindruck in der Landschaft ohne eh etwa in der mit 


Schnee bedeckten weiten Steppe. 

Die für die sinnliche Perzeption notwendigen Attribute des Musikhörens — Bindung, Fluß, 
Fülle, Plastik, gliedernde Balance der Stimmen — gibt der geschlossene Raum, dessen Archi- 
tektur sich der tönenden Textur der Musik aufprägt. Die Funktion erfüllt sich dergestalt, daß 


die Ohren des Zuhörers außer dem direkten Schall von der Lautquelle auch noch der von allen 


Wandungen des Raumes kommende reflektierte Schall erreicht. In der Folge der vielfachen 
Rückwürfe, die vornehmlich statischer Natur ist, liegt das Geheimnis der sinnlichen Wahr- 
nehmung und damit auch, ob Klangabläufe den Hörer überhaupt ansprechen können. 

Wenn uns diese Zusammenhänge bisher ziemlich belanglos erschienen sind und wenn der 
Musikhörende kein dominierendes Verhältnis zum Raum hatte, so liegt die Ursache darin, daß 
eine akustisch optimale Raumgestaltung des Architekten auf rationalem Wege bislang nicht 
gelungen war. Dies ist jetzt möglich, und rückwärts gesehen ergibt sich bei einem Überblick 
über die Konzertsäle der Welt, daß die Mehrzahl gemäß unseren heutigen ästhetisch-raum- 
akustischen Forderungen als nicht genügend zu bezeichnen ist. Wenn vielfach Uraufführungen 
in vergangenen Jahrhunderten einen Mißerfolg zu verzeichnen hatten und einige Zeit später 
es andererseits zu Weltruhm brachten, so kann man die Ursachen hierfür oftmals in der un- 
genügenden Raumakustik der Aufführungsstätte finden. 

Erst die Jahre nach dem Kriege haben uns Konzertsäle beschert, deren spezifischen gezüchteten 
Charakter man als „durchsichtig“, „deutlich“, „hell“, „dunkel“ — stets im akustischen Sinn 
gemeint — bezeichnen kann. Damit erfährt die an verschiedenen Orten aufgeführte Musik 
ihre besondere „Beleuchtung“, und es treten neben der Zeitkoordinate die Koordinaten des 
Raums als gestaltendem Parameter immer mehr in unser Bewußtsein. In ihrem Zusammenwirken 
werden sie akustisch als „Nachhall” bemerkt, der schon seit Anfang dieses Jahrhunderts gemäß 


der berühmten Formel des Amerikaners Sabine berechenbar ist. Dieses Nachhallen un dem 


Klingen der Musik wie der Schatten dem Licht. 
Umgekehrt könnte man fragen, ob die visuelle Perzeption des bildnerischen Kunstwerks nicht 


außer den drei Raumkoordinaten auch durch die Zeitkoordinate bestimmt wird. Das ist durchaus 
der Fall, denn das Bild oder die Plastik wird nicht mit starrem Auge fixiert, sondern das Auge 


gleitet darüber hinweg und schafft sich somit selbst die zeitliche Modulation. 


Das stereophonische Phänomen 


Die akustische Perzipierung des Raums wird noch weiter spezifiziert dadurch, daß der Empfang 


mit zwei Ohren erfolgt. Die Erfahrung lehrt, daß Personen, die auf einem Ohr taub sind, die 


Richtung, von der ein Schall kommt, schwer erkennen können und daß für sie Musik verhält- 
nismäßig „flach” klingt. Der Effekt des zweiohrigen Hörens ist in der Wissenschaft schon lange 


bekannt: er beruht darauf, daß ein von der Seite einfallender Schall an dem der Quelle zu- 
gewandten Ohr um Millisekunden früher ankommt als auf dem anderen. Die auf diese Weise 


phasenverschobenen Schalleindrücke beider Ohren setzen sich im Zentralhirn zu der bekannten 
Empfindung zusammen, die den Klang plastisch erscheinen und die Richtung, aus der er kommt, 


bestimmen läßt. Dazu kommt unterstützend der weitere Effekt, daß bei seitlichem Schalleinfall 


das entferntere Ohr den akustischen Eindruck infolge der Abschattung durch den Kopf 


schwächer empfängt. - 

Der wesentliche Unterschied, der die bisherige Lautsprecherwiedergabe gegenüber einem natür- 
lichen Konzert gekennzeichnet hat, besteht darin, daß die ausgedehnten Schallquellen eines 
Orchesters in dem Abstrahlwinkel der Lautsprechermembran als annähernd punktförmige 
Schallquelle zusammengedrängt sind und demzufolge der Eindruck nur schwer zu beseitigen 


ist, daß die Musik wie aus einem Schlüsselloch kommt (key-hole-effect). Die Verwendung 


mehrerer Lautsprecher kann die Schlüssellöcher nur vervielfachen, aber die Hörillusion der 
Aufgliederung des Orchesters in seine Raumaufstellung ist damit nicht zu erreichen. 
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Ohren des Hörers im Musikraum I 
eri den ersetzt ‚durch elektrische Ohren 
ikrophone), die an einem Holzkopf H 
bracht werden. Die elektrisch en 


Eye essen sind, enender: man zwei Lautsprecher, aber dann ist es Irene. 
aß ande jedes Ohres beide Ohren erreichen, wodurch eine Verwischung des 


Mittelachse Piehen den Drehen die Hörposition bezieht, denn, binden man sich 
jäher an einem Lautsprecher, so verlagert sich der Schwerpunkt des Klangraums nach dieser et, 
. Die für das stereophonische Hören günstigen Plätze kann man gemäß einer mathematischen 
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"Fläche er Hörsamkeit L bei zwei ins m Abstand, Durch mehrere Lautsprecher je Kanal kann die Fläche 
jeordı De en (nach W. Schlecht= guter Hörsamkeit vergrößert werden. 
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sung 5 ae Bee Fläche in Abb. 2a angeben. Eine Vergrößerung des Nutzraumes 
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Die Idee des stereophonischen Hörens ist beinahe so alt wie die Erfindung des Telefons selbst. 
Bereits im Jahre 1881 wurde in der Grand Opera in Paris der Versuch einer Zweikanal-Telephon- 
Übertragung gemacht. Indessen konnte die weitere technische Entwicklung nicht eher fruchtbar 
‚werden, bevor nicht hochwertige phasenreine Verstärker zur Verfügung standen. Nach dem 
Kriege sind in verschiedenen Ländern versuchsweise stereophonische Rundfunksendungen 
durchgeführt worden, indem die Zweikanalübertragung durch zwei Sender erfolgte und man 
dann das Programm mit zwei gleichen Empfängern aufnehmen konnte. 


Im Film haben die Bemühungen um einen „plastischen Ton“ schon bald nach dem Krieg ein- 
gesetzt. Mit der Einführung der Breitwand-Projektion spürte man schnell die Unzulänglichkeit 
des auf die Mitte der Leinwand konzentrierten Tons, der von einem Lautsprecher in der Mitte 
hinter der Leinwand kam. Die ersten Versuche einer Stereo-Wiedergabe zeigten dann, daß bei 
der großen Basisentfernung der beiden Seitenlautsprecher die Mitte tonlich ein „Loch“ hatte. 
Dies wurde nun durch einen dritten Lautsprecher in der Mitte aufgefüllt, und, um das Laut- 
geschehen noch lebendiger zu machen, verteilte man an den Seiten und der Rückwand des 
Theaters weitere Lautsprecher, die, durch einen vierten Kanal gespeist, den Filmbesucher mit 
Effekten schrecken sollten, wie Donner, Schüsse, Schreie u. dgl. Die ersten Filme waren Parade- 
aufnahmen von großen Schau-Orchestern, und man freute sich, die einzelnen Instrumenten- 
gruppen in groben Umrissen orten zu können. Dazu mußten aber die Tonmeister am Misch- 
pult kräftig nachhelfen und die jeweils passenden Regler ein wenig stärker aufziehen — ein 
Verfahren, das mit einer etwas verächtlichen Betonung mit „Knüppel-Stereophonie” bezeichnet 
wird. 

So hatte man in diesem sogenannten CinemaScope-Verfahren alle Möglichkeiten der Elektro- 
akustik realisiert: Stereoton, Raumton und beliebig variablen Hall. Die ersten Ansätze zur 
Raummusik waren damit gegeben, die Filmklänge, bisher auf grauem verzerrtem Grund, waren 
nun etwas kräftiger profiliert. : 


Indessen war dieser Fortschritt für das Publikum nur wenig bemerkbar, und so ist die Umstellung 
vom einkanaligen Lichtton zum vierkanaligen Magnetton nicht allgemein in allen Kinos durch- 
geführt worden. 

Wesentlich größeres Aufsehen hat die am 1. Oktober 1958 international schlagartig einsetzende 
Einführung der Stereoplatte hervorgerufen. Es ist das technisch ungewöhnliche Kunststück 
gelungen, die von zwei Mikrophonen kommenden Modulationen gleichzeitig in einer Rille auf- 
zuzeichnen, womit die Informationskapazität der bereits hochgezüchtet gewesenen Mikrorillen- 
platte noch einmal verdoppelt werden konnte. 


Zusätzliche Musikinformation durch Stereo - 


Überblicken wir zusammenfassend die neuere Entwicklung der elektroakustischen Wiedergabe, 
so erkennt man aus all den genannten technischen Bemühungen das Ziel, die aus einem Loch 
kommende oder auch in einer Fläche befangene Musik (z-D-Ton) zu profilieren, ihr in einer 
dritten Dimension einen topologischen Aufbau zu geben. 


Demgegenüber ist das Hauptkennzeichen der Stereophonie, die Ortung der Schällquellen, von 
ganz untergeordneter Bedeutung. Man mache den Versuch, im Konzertsaal die Augen zu 
schließen und nur nach dem Gehör die Instrumentengruppen zu orten. Man wird dann mit 
Überraschung feststellen, daß die optische Richtung mit der akustischen Richtung der Klang- 
quelle durchaus nicht immer übereinstimmt. Von der architektonischen Ausbildung der Wand- 
flächen und der Decke hängt es ab, wie der direkte und der indirekte Schall sich zusammen- 
setzen und den Raumeindruck modifizieren. So können an einer glatten Seitenwand Posaunen 
und Hörner akustisch sich spiegeln, so daß die Ortung extrem seitlich, also eigentlich schon 
außerhalb des Saals, erfolgt. Der Verfasser konnte in einem Saal eine akustisch doppelt so breite 
Basis des Orchesters feststellen, wie es der visuellen Realität entspricht. 
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ein Stolz besteht darin, die optische und akustische Richtung eines Geschehens in identische 


_ Übereinstimmung gebracht zu haben. 
Wenn wir dennoch von jeher sehr empfindlich in bezug auf die Orchesteraufstellung gewesen 
sind, so hat das andere Gründe. Ob etwa die zweiten Geigen hinter den ersten oder auf der 
Br anderen Seite an der Rampe aufgestellt sind, ist eine energetische Frage, nämlich, ob die zweiten 
: durch die ersten Geigen akustisch ein wenig verdeckt oder von der Rampe unmittelbar in den 
"Saal strahlen sollen. 
Je größer der Saal ist, um so bedentngsvoller wird die Ortungsgenauigkeit, weil aus der Per- 
;-  spektive einer größeren Entfernung das Orchestervolumen relativ an Größe verliert und die 
- Stimmen um so homogener verschmelzen. 
\ Demgegenüber ist die Tatsache viel bedeutsamer, daß durch den stereophonen Effekt die ein- 
zelnen Instrumentengruppen unvermischt über die ganze Breite der Lautsprecherbasis so zur 
Geltung kommen, daß erst hierdurch eine bisher noch nicht gekannte Stimmendurchsichtig- 
keit erreicht ist und polyphone Zusammenhänge mit ungewöhnlicher Klarheit hervortreten. 
Was für den großen Orchesterkörper von Vorteil ist, kann für das solistische Instrument zur 
Gefahr werden. Die Skala des Klaviers erscheint über nahezu die Basisbreite der Lautsprecher- 
aufstellung vergrößert. Da hilft nur, die Lautsprecher enger zusammenzurücken. Aber damit 
kommt man zu der Erkenntnis, daß für die solistische Darbietung die einkanalige Wiedergabe 
kaum nachsteht. Andererseits konnte der Verfasser beobachten, wie bei einer Aufnahme für 
" zwei Klaviere ein zu großer Abstand der Lautsprecher die Stimmen auftrennt und den Aufbau 
des Werks deutlicher werden läßt. 
- Ein, unbedingter Fortschritt der Stereowiedergabe ist darin zu sehen, daß die Ohrempfindlich- 
keit gegen unbeabsichtigte Nebengeräusche geringer wird. Wenn Publikumsgeräusche im 
ganzen Konzertsaal verteilt sind und relativ nicht so störend wirken, weil sie nicht aus der Rich- 
tung der Musik kommen, so sind bei der bisherigen einkanaligen Aufnahme alle Geräusche, die 
_ das Mikrophon noch erfassen kann, mit der Musik vermischt und kommen bei der Wiedergabe 
zentral aus dem bewußten „Schlüsselloch“. Die stereotechnische Aufgliederung des Laut- 
‚geschehens macht für das Ohr das Störgeräusch erträglicher. 
‘Darüber hinaus treten bei der Stereowiedergabe verblüffende Effekte auf, die auch der Fach- 
mann gegenwärtig noch nicht ausreichend erklären kann. Die der elektroakustischen Apparatur 
anhaftenden Verzerrungen — der sogenannte Klirrfaktor — werden stereomäßig weniger be- 
‚merkt als in der bisherigen einkanaligen Reproduktion. Ein weiteres Merkmal ist, daß man in 
' der Lautstärke dem Stereoton gegenüber nicht so empfindlich ist wie dem aus einem Lautsprecher 
kommenden Ton. Dies erscheint wesentlich für das klangrichtige Hören, weil die zu leise Ein- 
stellung der Apparatur die tiefen Töne benachteiligt, was dem Klangbild das Fundament nimmt. 
Wenn nun alle diese Faktoren zu größerer Natürlichkeit des Musikhörens führen und damit 
zugleich Volumen und Plastizität des Klangbildes gesteigert werden, so wird die Kontaktbildung 
mit dem Zuhörer enger und fordert seine Aufmerksamkeit stärker heraus. In dieser neuen Form 
eignet sich Musikwiedergabe nicht mehr als Dauerberieselungsanlage, denn man kann diese 
Töne örtlich und psychisch nicht in den „Hintergrund“ drängen. 
Die zweikanalige Aufnahmetechnik sieht sich vor neue Bedingungen gestellt, die teilweise 
schwieriger, teilweise einfacher geworden sind. Bisher liegen noch zu wenige Erfahrungen vor. 
Mit einem stereophonischen Mikrophonpaar läßt sich die Aufnahme aus größerer Entfernung 
‚als einkanalig mit einem Mikrophon machen, wodurch eine günstige räumliche Perspektive des 
ganzen Klangkörpers entsteht. Andererseits wird der „Eingriff“ indasOrchester erschwert, um etwa 
zu schwache Stimmen hervorzuheben oder besondere Schwerpunkte zu schaffen. Das Aufstellen 
"von zusätzlichen Mikrophonen und Beimischen zu jeweils einem Kanal muß als problematisch 
angesehen werden. Es kann heute eine Mischanlage gar nicht mehr groß genug gebaut werden, 
pi: aus all den einzelnen eposenen das endgültige Klangbild zusammenzusetzen. 
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Der Toningenieur wird damit immer mehr zum eigentlichen Regisseur der Aufführung, und. 
von seinem Geschmack hängt wesentlich das Endprodukt ab, denn der reine Musiker ist kaum 
noch in der Lage, sich in der komplizierten Apparatur des elektroakustischen Netzwerkes 
zurechtzufinden, wie es auch ehedem der Film in der Vierkanalmischung schon erwiesen hat 
(Abb.3). Es ist nicht mehr möglich, daß ein einzelner während der Aufnahme gleichzeitig ein S 
Dutzend Klangregler bedient und außerdem die Partitur vergleichend überblickt. 


Vierkanal-Stereo=-Mischpult 
der Technischen Universität 
Berlin 


Abb. 3 


Hinzu kommen Schwierigkeiten der Raumakustik, denn, wie eingangs dargelegt, spielen die 
Wände spiegelnd mit und müssen daher „ausgeschaltet“ werden, um die Stereotreue der 
Orchesteraufstellung nicht zu verfälschen. So macht auch der Nachhall schwer zu schaffen, wor- 
aus die Rückkehr zu stärker gedämpften Räumen zwangsläufig folgt. Der Hall wird dann später 
nach Wunsch und Geschmack durch elektrosynthetische Einrichtungen dazugegeben. 


Es muß nun noch auf ein Verfahren aufmerksam gemacht werden, das es ermöglicht, zwei- 
kanalige Aufnahmen auch nach der klassischen Weise einkanalig abspielen zu können. Es 
handelt sich um eine reine Intensitäts-Stereophonie, wobei ein Mittenmikrophon benutzt wird, 
auf dem ein zweites zur Erfassung der seitlichen Schallereignisse aufgesetzt ist. Durch eine elek- 
trische Rechenschaltung werden in dieser „MS-Stereophonie” die örtlichen Zuordnungen der 
Instrumentengruppen gebildet. Durch Fortlassen des S-Kanals wird die Aufnahme kompatibel, 
d. h. man kann sie auch vollgültig als einkanalige Schallplatte herausbringen. 


Stereo als schöpferische Gestaltungsmöglichkeit 


Nach diesem Überblick wird der Musiker denken, daß in der elektroakustischen Produktiön 
sehr viel „gezaubert” wird, um eine werktreue Wiedergabe zu realisieren. Das ging bereits aus 
der Vorstufe der Stereophonie hervor, der High-Fidelity-Zielsetzung, die sich ebenfalls erheb- 
licher Eingriffe bediente, wie Höhenanhebung, Frequenzkurven-Begradigung, künstliche Ver- 
hallung u. a. m., um eine „saubere, durchsichtige Abbildung“ des in der Partitur verankerten 
Originals zu erhalten. 

Um in der Sprache des Photographen zu sprechen, hat man Verfahren der Retusche, den Auf- 
lichtung und Schattierung entwickelt und bringt die akustische Abbildung auf „Hochglanz“ 
oder „Matt“, scharf gestochen oder verschwommen, je nach Charakter des Werkes. 
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jeser Sicht ergibt sich eine neue Bewertung der durch den Toningenieur geleisteten 
irbeitungstechnik. Darüber hinaus aber zeigt sich noch, zu welchen un die 


teren physikalisch-akustischen Studien noch zu intensivieren und zu verbessern ist. Daraus 
kann beim Musiker das Gefühl für die Raumfunktionen der Klangmaterie entstehen und sein 
. Sinn für die Vierdimensionalität des Kunstwerks entwickelt werden. 


So liegt in den Regeleinrichtungen der elektroakustischen Reproduktionsverfahren eine Fülle 
von Anregungen zur schöpferischen Nutzung durch den Musiker verborgen, deren Erschließung 
allerdings nur in einem gründlichen Kennenlernen der strukturellen Zusammenhänge von Klang 
und Geräusch wie deren Abbildungsmöglichkeiten liegt. Gewisse Formen der elektronischen 
Musik machen hiervon bereits Gebrauch, jedoch stehen wir hier erst am Anfang einer noch 


" umfangreichen Entwicklung. 
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‚In letzter Zeit wurden Theater gebaut, deren 
- Formgültigkeit viele bezweifeln. Das barocke 

% "Theater, übelwollend Guckkasten genannt und 

nur äußerlich mit aktueller Architektur im Ge= 

 schmack des Baujahrs verziert, beherrscht noch 
mer. das Feld. Zur Verbesserung der Sicht und 
Ri der Kasseneinnahmen wurde die strenge Logen- 
 einteilung zum offenen Rang aufgebrochen. Aber 
entscheidende Neuerungen wurden nicht gewagt. 
Millionen wurden in Neubauten investiert, um 
nen Spielplan von „Faust“ bis zum ‚Weißen 
5ßl” zu bieten. Neues schließt sich nur zögernd 
. Die Statistik der Aufführungszahlen lehrt, daß 
e oft ernstere Bemühungen in den 


d die Freude am dramatischen Erbe bleiben 


as ale der no die Beziehungslosigkeit‘ 
Leben von heute — all das beweist, wie 
ahren der Thespiskarren ist. 
W eite Kreise a den Pin Perneehen und 


Der Zuschauer fährt im Theater herum 
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Schichten, weil sie aktueller, lebendiger, mensch= 
licher, faßlicher, optisch wirksamer, realer, phan= 
tasievoller, oft viel besser, aber auch oft viel ge- 
meiner sind. 


Das Außerordentliche, das Festspiel, die Freilicht= 


bühne, die Sonderveranstaltungen sind glanzvolle 


Erlebnisse und von vielen unter: Opfern besucht. 
Oberammergau, Salzburg, die Callas, Kiss me 
Kate, Pekinger Oper, Gründgens, Eisrevue, Arm= 
strong, der originelle Rahmen eines Cuvillies= 
theaters in München, die Lichtschauen französi- 
scher Schlösser beweisen die Lebendigkeit des 
ewigen Theaters ebenso wie seinen unversiegbaren 
Born junger Talente auf Behelfsbühnen. 

Das Routinetheater lebt von der so oft stilverlet= 
zend adaptierten Substanz des großen Erbes — An= 
tike im Saal, Shakespeare von Tieck modernisiert, 
Wagner im mittleren Haus entrümpelt — und von 
der Moderne klischierter Elendsgeworfenheit. Was 
soll denn immer wieder die Drei-Groschen-Oper- 
Atmosphäre, wo alles gut verdient? Die Nöte der 
Unterdrückten des 19. Jahrhunderts lassen sich 
nicht verlängern, während die Tragik im Nicht- 
bewältigen des rasch gewachsenen Sozialprodukts 


‘und im Verblassen der Gebetbücher liegt, während 


Marx von der Entwicklung überholt und ohne 
neuen Propheten sich Wirtschaft und Technik ent= 
wickeln. Die Unterhaltung stockt bei Operetten= 


207 


S 


ENPLSUT 
DV] 4 


ve ee eo... 


LÄTIUORR 
ga 


C 


Arena Antike Renaissance 
Circus Griechenland Italien 


China Mittelalter 
Mysterien 


Shakespeare 


LT 
AR: 
SD, 
Pas 
Furttenbach Bernauer, 1885 Gropius 
Ulm 1664 Laban-Perrodet 1930 


Abb. ı 


prinzessinnen, so nicht aus den USA, dem Land 
ohne „Kulturbühnen“, neben den gültigen neuen 
Dramen einige Märchenmusicals geliefert werden. 
Die 1914 untergegangene, bürgerliche, noble, 
überladene Welt mit viel glanzvoller Oberfläch- 
lichkeit ist 45 Jahre tot, und in diesem halben Jahr- 
hundert hatten ihre Widersacher und die Berufs= 
avantgardisten auch genug Zeit, die Revolutionäre 
haben alle den siebzigsten Geburtstag hinter sich, 
um zu erfahren, daß das Gegenteil nackter tief= 
gründiger Tragik auch nicht a priori wahr ist. 

In dieser Epoche waren alle an der Macht im 
raschen Wechsel: Kaiser, Proleten, Spießer, 
Bauern, Priester, Materialisten, Idealisten, Bürger, 
Diktatoren, Parvenüs, Gebildete, Henker ‘und 
Krankenschwestern. Bereichert um alle dem Leib 
verpaßten Lektionen über Hunger, Fettsucht, 
Knechtschaft, vollste Freiheit, Libertinage, KZ, 
Fasching, Arbeitslosigkeit, Herzinfarkt, Unbildung, 
Simplizität, Überkandidelei, Verwirrung, Krieg 
und Frieden, Devisen und Geistsperre, Auto= 
kolonnen, Mord, Kinderprämien, Kunsthonig, 
Vorzugsmilch usw. Nach vielem echtem Erleben 
stehen wir an der Schwelle echt werdenden Wohl- 
ergehens. 

Mit diesem Sammelsurium von Empfindungen in 
den Knochen sollen: wir Älteren oder die Jugend 
in ein Stadttheater gehen, das von dem allen nichts 
weiß, das taub für die Gefühle des kleinen Mannes 
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und seiner Frau ist und das auch technisch nicht in 
der Lage ist, die Schauplätze unseres Lebens dar- 
zustellen, um dort vielleicht behaglich „Wozzeck“ 
zu sehen. Die traditionellen Werke werden meist. 
adaptiert geboten, nie in der Art des Auffüh- 
rungsstils aus der Zeit der Dichter und Kompo- 
nisten, die sie schufen. Das 20. Jahrhundert wird mit 


den Mitteln des 19. dargestellt, aber ein Telephon ' 


kann doch nicht schon genügen, um die Welt der 
heutigen Technik zu symbolisieren. Ballett ohne 
Platz, Jamben ohne Pathos, Herr Mayer und Frau 
Müller im Foyer können doch nicht das echte 
Anliegen ersetzen, den Herzschlag. 

Die alte Bühne kann sich nicht wandeln, sie muß 
aus ihrer Technik heraus alles in ihren Stil adap= 
tieren. Und wenn die Versenkungen und Seiten= 
schiebebühnen noch so verbessert werden, die 
Möglichkeiten und damit der Ausdruck bleiben 
ähnlich, der Rahmen starr, der Zuschauerraum 
unabänderlich. Es ist quälend, nie zu sagen, was 
man sollte, nie so zu handeln, wie man empfindet. 
Unsere Gefühle, unsere Banalität, die Komplika= 
tion der Komplexe, die Unklarheit, der Anstand 
der meisten, der gute Wille der Heutigen müssen 
auf den Brettern existent werden. 

Ob wir toben, brüllen, unsere kleine Existenz 
formen wollen, träumen, resignieren, ob es sich um 
ein Nichts handelt oder um Liebe fürs kalte Herz, 
um den Job oder den Beruf, die Ungewißheit, 


n Nichtglauben — alle diese unzähligen 
er, sollen sie ungezogen bleiben, weil das 
wohnte Instrument die Klänge nicht hergibt? 


wir zu feig oder kleinmütig, ein Neues zu 


an den Platz gefesselt. Ein Gelähmter erlebt nur, 
as an ihn herangetragen wird. Man kann nicht 
es heranbringen. In einen Saal, der als Salon 


ben und die Erfindung hineintragen, wenn dieser 


‚ immer gleichbleiben soll. 


Wir spielen Theater der Witterung wegen unter 
dem Dach. Wir brauchen einen Klimaschutz. Aber 


das Theater ist doch spontanes, dann überlegtes 
Erzählen und Wiederholen,  Fiktionen-Wahr= 


machen und amüsiertes Spielen. Das geschieht am 
besten in der Atmosphäre dessen, was dargestellt 
wird. Dazu ist der Theaterbau als Musentempel 
völlig unnötig; er entstand der Sitzplätze wegen,. 
einfach, weil man nicht stehen wollte, wurde dann 
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akustisch verbessert. Weiheplatz für Erhabenes 
war er schon von Anfang an; mit dem Dach gegen 
den Regen wurde er auch zur Werkstätte des sich 
vergrößernden technischen Apparates. 


Früher gab es wenige Schauplätze: im Palast, 
vor der Hütte, offene Gegend, Wald, Straße, am 
Meer, in der Kammer. Heute sind wir in allen 
Breiten und Epochen, archaisch, futuristisch, 
etruskisch, amerikanisch, auf dem Mond. Zum 
Gegenwärtigen kam die industrielle Welt, Büro, 
Siedlung, Großstadtcity, Verkehrsmittel, mecha= 
nisierte Landschaft, die unendliche Schattierung 
der Menschenmassen, die neue Einsamkeit, das 
sogenannte atomare Phantasiebild, der neue All- 
tag und die neue Schau des Alten. 

Das hochnäsige Theater überließ diese ganze 
Gegenwart bis heute der zehnten Muse, dem Film, 
dem Fernsehen, der Illustrierten, In den Studios 
und Werkstätten der zehnten Muse schufen alle 
Talente fleißig und entwickelten dort die tech= 
nischen Mittel, um all diese Illusionen zu zau= 
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bern. Es entstand eine einfache und handliche 


RE BNETAT- 0 


Technik unbegrenzter Variabilität. Das Stativ der 


Kamera erhielt Räder, das Ohr des Mikrophons 
eine lange Schnur; so geht es überall hin, von 
Punkt zu Punkt, ins Freie, durch die Welt. 


In der Werkstatt stellt man die Bilder aus dem 
geeignetsten Material stabil auf, ohne Verwand- 
lungssorgen, richtet gemächlich sich ein, bis man 


die exakte Atmosphäre geschaffen hat, und . 
schafft dann schließlich auf der Welt auch jedes 

Jahr einige gültige Werke, die jeder anerkennen 
muß. In starrem Kulturdünkel verharrt das Theae 


ter dabei, seine Anlagen nur zu vervollkommnen 
und die Versenkungen, Dreh=, Schiebe= und Sei- 
tenbühnen immer mehr zu komplizieren, geht aber 
nicht in die Lehre der Studio-Entwicklung. Das 
Konservieren des Hoftheaters, das, vom Bürger- 
tum in die ranglose Gesellschaft weitergeführt, zu 
einem Treffpunkt von Leuten wurde, die sich nie 
kennenlernen (ein gewiß schöner Rahmen alter 
Prägung, aber kein Erlebnisplatz wie die Fest= 
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spielplätze oder Festsäle des Münchner Künstler= 
faschings, kein Geschenk wie Reiseerlebnisse), 
"hemmt die Entwicklung. 


‚Die Verwandlungsbühne wird in das beschränkte, 
einmal zu große,. dann wieder zu kleine Pro= 
szenium niemals die kleine oder große Welt stellen 


unterordnen müssen. 


Wie lange noch wird man Zuschauer und Dar= 
steller in zwei Räume voneinander trennen, wo 
doch heute für das Theater die Tatsache der 
Lebenswärme und Nähe der entscheidendste Faktor 
geworden ist, statt ein fernes Bild zu liefern? 


Abb. 4: Schnitt durch das neue Theater 


Das neue Instrument 


Abb. ı zeigt die Vielzahl alter Bühnen. Um Stücke, 
die für diese Bühnen gedacht waren, richtig auf= 
zuführen, wäre es nötig, ihren Raum nachzu= 
schaffen, für neue Stücke wäre der neue Raum, 
Szenen- und Publikumszusammenhang zu er= 
sinnen. 

Abb. 2 zeigt den Grundriß eines Schauspielhauses 
für 1000 Zuschauer, einen großen Raum, in dem 
allseitig beweglich ein Zuschauerparkett angeord= 
net ist. Diesen Theaterraum betreten die Zus 
schauer von einem gedeckten Parkplatz durch 
einen Vorraum mit Garderoben, Kassen und 


Ilusionismus, Tiefe, Moderne, abstrakte, konstruktive Jeden Tag 
alle Bilder stehen spielbereit Bühne, kann man daraus wieder ein 
hinter dem Vorhang offene Bilder 1-12 altes Theater machen 


Intime Wirkungen, Großer Raum, Salzburger Festspiele 


= viele kleine Szenen, antikes Theater Jedermann - Passion 
z. B. Shakespeare 3000 Zuschauer 3000 Zuschauer 


Orchester 
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Ballett, Solist, Weite und Modeschau, Autoschau, Übliches Drama 
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ebenräumen. Rund um den weiten Raum liegen 
erkstätten, Depots und Künstlerräume. Die 


'baren Zuschauerparketts. Das Orchester 
aciert sich dem Werk entsprechend. Der grie= 
chische Chor oder die Kirchenmusik beweisen 
wohl technisch als auch klanglich, daß es nicht 
3twendig ist, Zuschauer und Hörer vom Dar= 
er durch das Orchester zu trennen. 


' diesen Theaterentwurf. Sie machen den Wandel 


“deutlich, der sich durch den Fortfall der Versen- 


fkatzen mit Hebezeug, welche die Montage 
er Dekorstücke, Beleuchtungen, Projektoren, 


sich für das Theaterspielen, die Möglichkeiten, 
sich eröffnen, sollen in den weiteren Abbil- 
gen gezeigt werden. Eigentlich endet hier die 


chaffen will. Aber es soll angedeutet werden, was 
ch alles optisch, klanglich, sprachlich ergibt: 
Be: x 


Links: Isometrie eines „Großen Hauses” 
Querformat 


Stimmung, Vereinfachung, Überladung, historische 
Reminiszenz, surrealer, neuer Raum, Zersplitte= 
rung, Geisterbahn, Vereinfachung, alter Hut, Ab= 
straktion, Krach, kleinste Nuance. 


Der Bau wird billiger, weil es eine einfache, ge- 
rade Halle ist, kein Spezialbau. Der Zuschauer- 
raum und die Wandelräume mit Ausstattung ent= 
fallen. Auf der Bühnenseite entfallen weite Teile 
der Maschinerie, und was verbleibt, ist ein ein- 
faches, handelsübliches Serienprodukt. 


Das Theater als Bau verschwindet hinter dem 
Spiel, es gibt sich selbst auf. Das Spiel, das Wort, 
der Ton, die Geste, das Bild herrschen und werden 
größere Anstrengungen erfordern, weil immer 
alles von Grund auf auszudenken ist, da der enge 
Rahmen fehlt. Die Gestalter können auf diesem 
Instrument ihre Phantasie spielen lassen. Die 
Betriebskosten können gering oder maßlos sein. 
Vielleicht sollte man das Instrument zunächst ganz 
leise anschlagen, die Klänge werden anders sein, 
als man es gewohnt ist, aber sie müssen nicht 
schlecht sein. Sie werden richtig klingen, wenn 
man der inneren Stimme folgt, was unser. Ohr 
hören, unser Auge sehen will. Novitäten, Sensa= 
tionen verbeten! 


Unten: Der Opernfreund wird zu den Schauplätzen der 
„Meistersinger” gefahren 


Zufall und Gestaltung — Maferial und Qualität 


Musik ist die Materialisierung der Zeit, die, von Natur 
ein Kontinuum, sich herbeiläßt, in einem sinnlich aus- 
gegliederten Diskontinuum sich begreifbar machen. zu 


lassen. ; 
Henri Bergson 


Der „Zufall“ wird in der Neuen Musik diskutiert, 
seitdem sich herausgestellt hat, daß Kompositions= 
methoden, die durch eine totale Durchgestaltung 
und Determinierung des Materials das Unbe- 
stimmte und Zufällige auszuschließen bestimmt 
waren, gerade dem Unvorhergesehenen, dem 
Zufall, Tür und Tor geöffnet hatten. Das Fait 


accompli des sozusagen durch eine Hintertür auf 


den Thron gelangten Zufalls fordert die Frage 
nach den vom Zufall gebotenen Qualitäten und 
nach einer „Zusammenarbeit mit dem Zufall” 
heraus, nach neuen - Gestaltungsmöglichkeiten 
unter dem neuen Aspekt. 


Zufall ist ein unwiderrufliches Ereignis von voll= 
endetster Präzision. 


Farben, Stäbe, Fäden, ohne Wahl geworfen, bilden 
geheimnisvolle Relationen, die sich mathematisch 
analysieren, aber in solcher Vollendung nicht vor= 
ausbestimmen lassen. Die zum Stillstand gekom- 
menen Billardkugeln .bilden ein immer neues 
Triangel mit bezwingendem Bezug zum umgeben= 
den Vierkant. Flüchtig hingeworfene Worte, sich 
kreuzende Gespräche, wahllos zufallende Gedan- 
ken sind erregende Signale akausaler Strukturen. 
Laut und Stille, die uns umspielen, in ihrer Unvor- 
hörbarkeit, das-Stimmen.der Instrumente im Or- 
chester, sind eine Symphonie von nicht wieder- 
holbarer Bewegung der Klangdichte und des 
Frequenzwechsels. 


Hier sprechen uns Bildungen des Zufalls an, der 
keine Wahl, keine Auswahl kennt, dem jedes 
Material recht ist. Die wenigen genannten Bei- 
spiele — ein armes Becherchen gegenüber einer 
unüberblickbaren Fülle von Möglichkeiten — sie 
haben gemeinsam das Zufällige, verschieden sind 
sie in der Qualität. Die Gespräche, die Laute, das 
stimmende Orchester sind ohne Auswahl, zufällig 
auch im Material. Billardkugeln sind als Material 
aber eine Auswahl von bestimmter Qualität. Alles 
kann Material sein. Die Qualitäten des Materials 
bestimmen seine Möglichkeiten, aber umgekehrt 
können seine Möglichkeiten auch Qualität be- 
stimmen. In der Musik als der Kunst des Schalls 
sind auch die Geräusche, das Schrille, der Schlag, 
ja auch der Nichtschall, die Stille, Material. Die 
Qualität des Materials, ästhetisch gesehen, be- 
stimmt sich nach der Leichtigkeit oder Billigkeit 
der Beschaffung: der in langem Studium kultivierte 
Gesangston ist von höchster Qualität, der Ton 
unsrer immer weiter vervollkommneten Instru= 
mente von nicht minderer Qualität. Ein Schlag 
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auf ein Holzstück ist demnach von geringer 
Qualität, von geringster die Pause, die Stille. Doch 
vermag der Komponist diese ästhetischen Quali= 
täten vollkommen umzukehren, zu Gebrauchs= 
qualitäten zu machen: der Akzent auf einem Holz= 
block kann von entscheidender Qualität sein, in 
der Ebene von Geräuschqualitäten vermag ein 
noch so schöner Ton se schlecht zu sitzen wie ein 
Naturdreiklang in einem von scharfen Reibungs= 
klängen getragenen Satz, eine Stille kann ein 
stärkerer Akzent und von größerer Spannung sein 
als eine gehäufte Tonansammlung. Die Frage nach 
„Material und Qualität“ wird beantwortet durch 
die vom Komponisten bestimmte Verwendung des 
Materials, das als Qualität selektiert wird. Nicht 
die statistischen ästhetischen Werte schaffen abso= 
lute Qualität, sondern der Komponist bestimmt 
diese in freier Auswahl, er vermag die .billigste 
Qualität, die Pause, zur höchsten zu erheben, zu 
aktiver Stille zwischen Lauten von komponierter 
Dichte, ein Geräusch als-eine Überhöhung oder als 
farbigen Grund von gravierender Dauer einzu= 
setzen, jedem beliebigen Schallereignis qualitative 
Bedeutung zu geben. Der Komponist als Gestalter _ 
trifft die Auswahl und determiniert Qualität. 


Der Zufall wählt nicht aus — ihm müssen wir die 
Auswahl von Qualitäten entgegenbringen. John 
Cage bedient sich subjektiver Selektion von Quali=- 
täten, die er seinen Zufallsmanipulationen unter- 
wirft. Bei dieser Methode des Zusammensetzens. 
(Komponierens) ‚erhebt sich unüberhörbar die 
Frage nach der Gestaltung, die Kardinalfrage 
abendländischer Kunst überhaupt. Das bedin- 
gungslose Unterwerfen unter die Regie des Zu- 


‘ falls entspringt einem Kismetglauben, der den 


Gläubigen zum objektiven Funktionär des Zufalls 
macht. Die Ergebnisse können frappierend sein. 
Die stillen Dauern zwischen Klangpunkten 
(= Zeitpunkten) zwingen uns ein neues Hören 
ab, ein aktiveres Mithören, Mitvollziehen, und 
sind eine Demonstration zu dem Satz von Henri 
Bergson, daß Zeitpunkte Verdichtung der fließen= 
den Energie „Dauer“ sind. Solche Modelle des 
Zufalls sind, abgesehen von der Bereitstellung des 
Materials, der Qualitäten, in ihrer Gestalt autogen 
entstanden, von vollendetster Präzision, unwieder- 
holbar, einmalig, aber auch unbeweisbar — wie 
alle echte Kunst! —, und bei der Kalkulation mit 
dem sich selbst gestaltenden Zufall stellt sich die 
Frage nach Gestaltungsprinzipien, nach dem Ge= 
setz. 


Läßt Zufall sich gestalten? Nein, denn Gestaltung 
schließt Zufall aus — Zufall läßt sich nicht voraus= 
bestimmen. 

Hat Zufall Gestalt? Immer! — durch die Relationen 
insich und zu den Environs. 


Läßt sich Zufall in Gestaltung einbeziehen? Ja — 
- wenn die Gestaltungsprinzipien das Zufallende 
fordern, resp. gestatten. 


Ergebnisse wurden 1952 vom WDR Köln gesendet 
und 1955 bei den Kranichsteiner Ferienkursen 
öffentlich demonstriert). Hiermit setzen wir aber 
voraus, daß Zufall nicht gesetzlos ist — doch wis= 
sen wir seine Gesetzmäßigkeit nicht zu ergründen. 
Um Zufall in der Gestaltung zu binden, müssen 
wir dieser seiner Gesetzmäßigkeit, die eine natur= 
gegebene ist, eine Gesetzmäßigkeit der Hand- 
habung des Materials entgegenbringen, die eben= 
falls eine naturgesetzliche sein muß. Wohl nur auf 


D ‚Kann Zufall die Prinzipien der Gestaltung gefähr- 
“ den durch seine Prinzipfremdheit? Nicht, wenn 
‚die Gestaltungsprinzipien Zufall miteinbedenken. 


Wie aber kann Zufall in Gestaltungsprinzipien der 
Musik miteinbedacht werden? Doch wohl nur 
durch die Konjunktion von Naturgesetzlichkeiten, 


" die dem Zufälligen und der Gestaltung gleicher- 
 maßen zu eigen sind, wenn es gelingt, die Gestal= 
" tung denjenigen Gesetzen zu unterwerfen, die 
auch in Erscheinungen des Zufalls wirksam sind. 


Im zufällig Hingeworfenen lassen sich Elemente 
als Wiederholungen, als mehr oder minder ver= 
wandte Verschiedenheiten erkennen, bis zu po= 
larer Gegensätzlichkeit von einander fremden Ele= 
- menten, sowie alle dazwischenliegenden graduel- 
len Stufungen. Die Abfolge von Verschiedenheiten 
‚bedeutet Bewegung, deren Intensität durch die 


Differenzen der Verschiedenheiten bestimmt wird. - 


Ein Kennzeichen der Erscheinungen des Zufalls ist 
also eine durch Verschiedenheit der Elemente be= 
stimmte Bewegung. Wir selbst aber können Ver= 
schiedenheit erzeugen durch Veränderung von 
Elementen und können somit Bewegung beein= 
flussen und bestimmen. Das bedeutet aber eine 
Möglichkeit der Berührung, ja Abstimmung von 
‘Zufall und Gestaltung, indem der durch die hin= 
geworfenen Verschiedenheiten des Zufallsspiels 
erzeugten Bewegung eine durch bedachte Verände= 
rungen gelenkte Bewegung konfiguriert zu werden 
‚vermag. Bewegung heißt der gemeinsame Nenner 
für Zufall und Gestaltung — dem in den Erschei= 
nungen des Zufalls wirksamen Gesetz der Be= 
.wegung kann die Gestaltung unterworfen werden. 


Der Zufall — sprachlich und wesentlich dem „Ein= 
fall“ verwandt — bietet sich in gravierender Weise 
und dominierend in der musikalischen Gruppen= 
improvisation, also der Improvisation zu mehreren, 
an. Spielen mehrere Musiker zusammen, ein jeder, 
was er will, so waltet der Zufall ohne unsere Ein= 
flußnahme, ohne Wahl, der blinde, der taube Zus 
fall. Wollen wir aber versuchen, im Sinne von 
Gestaltung Einfluß zu nehmen auf des Zufalls Mit= 
wirkung, so müssen wir Zufall zu binden suchen. 
Das aber bedeutet, daß Musiker nicht nebenein= 
anderher musizieren sollen — wie es etwa bei der 
Vorschrift geschieht, daß vorbestimnite Zeiträume 
von den einzelnen in beliebigem Tempo ausge= 
füllt werden können —, sondern daß sie aufein= 
ander hören, einander zuspielen sollen. 


- Seit 1952 experimentiere ich in dieser Richtung mit 
Kompositionsschülern in Form von Kommunika= 
- tions= und Konfigurationsübungen, und das heißt: 
‘ Improvisation mehrerer miteinander Musizieren= 


solche Weise vermag eine Kommunikation von 


Zufallendem und Gestaltungsprinzipien stattzu= 
haben. 


Wenngleich Naturgesetze in der Musik schon 
immer wirksam waren, so sind solche bislang 
dennoch nicht einwandfrei erkannt worden. Wäre 
dies der Fall gewesen, so hätte man für die Sek= 
toren Ton, Zeit, Akkord usw. einheitlich gültige 
Reglements finden müssen, die sowohl für das eine 
wie für das andere Gebiet verbindlich und an- 
wendbar waren. So aber konnte man mit der 
Harmonie- und Funktionslehre nichts für die 
Melodik tun, die aus diesem Grunde entwickelten 
Melodielehren aber wollten und konnten nichts 
mit den Akkordfunktionen zu schaffen haben und 
emanzipierten sich immer mehr; einzig in der 
Synthese der Kontrapunktik suchte man hier 
Übereinstimmung zu schaffen und Beziehungen, 
die indes in starren Schemata eingeengt bleiben 
mußten, während man sich über das entscheidende 
Gebiet des Rhythmus nur wenig Gedanken machte, 
der nun teils untergeordnet blieb, teils alles über- 
wucherte. Und das blieb bis in die Zwölftonmusik 
hinein so, in der dem Dogma der Tonreihe die 
anderen Komponenten beziehungslos oder frei-= 
zügig gehandhabt gegenüberstanden. 


Die Erkenntnis solchen Mangels legte es nahe, das 
Prinzip der Reihung von zwölf Werten auf allen 
Sektoren anzuwenden, um eben alle Elemente der 
gleichen Handhabung zu unterwerfen. In der 
seriellen Kompositionsmethode fand diese Forde= 
rung ihre Erfüllung (Messiaen). Nun ist die Zwölf-= 
zahl auf dem Tonsektor ein integeres Auswahl- 
prinzip, das als Ordnungsgrundlage auf der 
historisch gewordenen Unveränderlichkeit der 
Temperierung beruht. Das Umlegen dieser an die 
Tonalität gebundenen Messung in zwölf Werten 
auf die Zeit= und anderen Werte hat zu großen 
konstruktiven Möglichkeiten geführt, ist indessen 
Unangemessenheit, da bei den Sektoren Zeit, 
Klangfarbe, Lage, Amplitude usw. die Zwölfzahl 
eine willkürliche Annahme ist, ja zum Teil gar 
nicht durchführbar. Die multiple Reihenkonjunk= 
tion, als welche sich die serielle Kompositions=- 
methode darstellt, eignet sich durch ihre Prä= 
determinierbarkeit zu umfassenden Struktu= 
rierungen, ist jedoch für unsere Absicht des 


_ Ineinanderwirkens von Naturgesetzlichkeiten nicht 
ergiebig, denn es handelt sich bei ihr ja nicht um 
naturgesetzliche Konjunktion der Elemente, son= 


- der unter genau bestimmten Voraussetzungen, die 
das Zufallende zu binden bestimmt sind (ein Vor= 
trag über diesen Problemkreis und erste klingende 
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dern um eine Verknüpfung der Vielheiten mit 
Hilfe mechanischer Reglements. 


Ich darf hier einfügen, daß ich in den ausgehenden 
dreißiger Jahren ähnliche Probleme mit dem 
Schönbergschüler Norbert v. Hannenheim disku= 
tierte, daß ich 1949 einen Versuch machte, Ton= 
reihen und Zeitwertreihen miteinander zu kom= 
ponieren. Ich verwarf jedoch diesen Versuch. 
Einmal, weil es weder einen musikalisch, noch 
logisch, noch sonstwie determinierbaren Bezug 
schon allein zwischen den Reihenwerten der Ge-= 
biete Ton und Dauer gibt, denn die Zahl als 
Numerierung ist unverbindlich und auswechselbar. 
Zum anderen gab ich diesen Versuch auf, weil sich 


- mir inzwischen umfassendere und überzeugendere 


Möglichkeiten einer wirklich naturgesetzlichen 
Konjunktion der musikalischen Grundelemente 
erschlossen hatten. 


Ein Naturgesetz, das alle Elemente einheitlich zu 
regeln vermag, und das zugleich das Gesetz ist, 
das die Phänomene des Zufälligen zu definieren 
und einzuordnen erlaubt, ist das Gesetz von „Bes 
wegung und Veränderung“, wie ich es in einer 
1946 begonnenen Arbeit „Elemente der musika= 
lischen Komposition“ dargestellt habe. Auf der 
Suche nach philosophischer Begründung dieser 
Grundgedanken stieß ich Jahre später auf den 
französischen Philosophen Henri Bergson, der die 
Erklärung aller Erscheinung durch „Bewegung 
und Veränderung“ im Zusammenhang mit dem 
Begriff der Dauer in den Mittelpunkt seiner Philo= 
sophie stellt und als oberstes Gesetz des Ge= 
schehens erkennt (H. Bergson „La Pensee et le 
Mouvement“, deutsch von L. Kottje). Bergsons 
Gedanken zu einer musikalischen Bewegungslehre 
in Bezug zu setzen, d. h. das denkerisch erkannte 
Naturgesetz von Bewegung und Veränderung kom= 
positorisch und in der improvisatorischen Kommu-= 
nikation von Zufall und Gestaltung bestätigt zu 
finden, erscheint mir so fruchtbringend, daß ich 
Bergson weitgehend zitieren möchte: 


„Unsere Sprache, unsere Denkweise, unsere Wahr= 
nehmung schließen in der Tat das Vorurteil in sich 
ein, daß die Unbeweglichkeit und die Unveränder- 
lichkeit sozusagen von Rechts wegen bestehen, und 
daß die Bewegung und Veränderung gleichsam von 
außen zufällig hinzukommen zu Dingen, die an 
sich ‚selbst unbeweglich sind und sich innerlich 
nicht verändern... Zwei sehr verschiedene Rhyth= 
men, die so aufeinander berechnet sind, daß in 
dem kürzesten, eben noch wahrnehmbaren Zeit= 
intervall Trillionen von Schwingungen enthalten 
sind oder — allgemeiner ausgedrückt — Trillionen 
von äußeren Ereignissen, die sich wiederholen: 
diese ungeheure Geschichte, zu deren Ablauf wir 
Jahrhunderte nötig hätten, erfassen wir in einer 
unteilbaren Synthese. So wirken die Wahrneh= 
mung, das Denken, die Sprache, also alle indivi= 
duellen und sozialen Betätigungen des Geistes, 
zusammen, um uns einerseits Objekten gegen= 
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überzustellen, mit Einschluß der unsrigen, die für 


uns zu Objekten werden und dadurch jedenfalls 
zu unveränderlichen Substanzen. Wie soll man 
eine so tief eingewurzelte Neigung ausrotten? Wie 
soll man den menschlichen Geist dahin bringen, 
die ihm natürliche Richtung umzukehren, von der 


Veränderung und Bewegung auszugehen als den 


eigentlichen Realitäten, und in allen Ruhepunkten 
oder Zuständen nur Momentaufnahmen der Be= 


wegung zu erblicken?” 


Bergson stellt Determinismus und Freiheit ein- 
ander gegenüber: „Immer scheint der Determinist 


recht zu haben“, denn er stützt sich auf allgemein 


anerkannte Kategorien, bedient sich geläufiger 
Dogmen oder erprobter wissenschaftlich=mathe= 
matischer Systeme, die sich aus den „in der Sprache 


in.z 


aufgespeicherten Begriffen“ zwangsläufig bilden. 
„Diese Ideen sind vom Verstand je nach seinen 


Bedürfnissen gebildet worden. Sie entsprechen 


einem Ausschnitt der Wirklichkeit gemäß den 
Umrissen, denen man folgen muß, um sie bequem 


zu handhaben.” — „Klar wird danach als Definition 
dasjenige sein, was sich in so gewonnenen Allge= 


meinheiten auflösen läßt“ — sagt Bergson vom 


Deterministen, während: „dunkel“ sein wird, „was 


sich nicht darauf zurückführen läßt” — nämlich 


auf die allgemein anerkannten Kategorien. Dies 
ist das Schicksal der Freiheit, der Freiheit der In= 
tuition, die sich aber nicht beweisen läßt. Freiheit 


sieht Bergson in der Erkenntnis der Starrheit aller 
Fixierungen und in dem Bekenntnis zum Fluß der 
nichtdeterminierten Dauer, zu fließender Bewegung 


und Veränderung. Die permanente Bewegung 
durch kontinuierliche Veränderung bedeutet für 


Bergson „die ununterbrochene Schöpfung von un= 
vorhersehbar Neuem“. 


Hier können wir an die Aussage eines der bedeu= 


tendsten Initianten der seriellen, der prädetermi= 


nierten Musik anknüpfen. Pierre Boulez sagt in 
einer Abhandlung über die serielle Kompositions= 


methode: 


„Meiner Erfahrung zufolge ist es unmöglich, alle 


Möglichkeiten vorauszusehen, die an einem Aus= 
gangsmaterial einbeschrieben sind. So genial man 
auch immer wäre in derartiger Vorahnung, in sol= 
chem Blicke der Einschätzung — der Expertise —, 
scheint mir vor allem, das Komponieren wäre da= 
mit vorab seiner eminentesten Tugend beraubt: 
der Überraschung.” 

Bergsons „ununterbrochene Schöpfung von un= 


vorsehbar Neuem“ ist das, was Boulez mit Recht 


unter der „eminentesten Tugend“ des Kompo= 


nisten versteht: die Überraschung. An der Schein= 


Sicherheit des prädeterminierenden Komponisten. 
rüttelt der schöpferische Mensch, dessen intuitive 


Kräfte brachliegen. Nichts anderes meint Boulez 


als diese Kräfte, wenn er sagt: 


„Die Imagination beschränkt ihre Dienstleistung 
darauf, einen komplexen Mechanismus zu erfin= 
den.” — „Die Vorstellungskraft hütet sich dabei, 


Francis Bott 
Komposition 1954 


irgendwo unterwegs auf offener Strecke zu inter= 
venieren: sie würde die Absolutheit des Entfal= 
tungsprozesses stören und menschlichen Irrtum in 
die so perfekt abgeleitete Formation einführen.” 


Die Angst vor „menschlichem Irrtum“ hat nicht 
allein auf dem Gebiete der Musik zur sogenannten 
perfekten Methode, zur Prädeterminierung von 
Abläufen, zur totalen Durchorganisation geführt. 
Wir müssen diese Angst ablegen, vielmehr die 
Angst vor der Angst, vor der solchermaßen mei- 
nungsweise in perfekten Systemen wie in Eisen= 
betonbunkern gesicherten und verschlossenen Ur= 
angst. Wir sollten erkennen, daß die aus Angst 
vor menschlichem Irrtum geschaffenen Sicherungen 
größere und gefährlichere Irrtümer heraufzube- 
schwören vermögen. Der schöpferische Mensch 
muß Sicherheit in sich selbst suchen — auch unter 
der Gefahr des Irrens. 


Die Absicherungen mit Hilfe der seriellen mul- 
tiplen Reihenkonjunktion haben doch tatsächlich 
enorme Unsicherheitsfaktoren wirksam gemacht, 
eben durch die Unmöglichkeit,‘ „alle Möglich- 
keiten vorauszusehen”, Diese Unsicherheitsfak- 
toren, die als aleatorisch erkannt wurden, sind als 
wirksamer „Zufall“ anerkannt worden. „Alea“, 
der Würfel, hier im Sinne von Zufall, mußte das 
bewegende Thema werden: Boulez in der 3. Kla= 
viersonate, Stockhausen in „Zeitmaße“” und „Kla= 
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vierstück XI” (auch Pousseur u. a.) haben den 
Versuch unternommen, den Ungenauigkeitsfaktor 
Zufall zu aktivieren, den ehemaligen Feind per- 
fekter Determination zum Verbündeten und Mit- 
wirkenden bei der Strukturierung musikalischer 
Gestalten zu machen. Hier wurde auch der Inter= 
pret aktiviert, der aus seiner Funktion als Zähl- 
maschine befreit und zu einem Faktor der Mit- 
gestaltung, zu einem Mitschöpfer erhoben werden 
soll. Doch der Weg in die freie Wahl durch den 
Interpreten ist nur eine halbe Lösung auf dem 
Wege der Befreiung vom Determinismus und der 
Kultivierung des Zufalls, der als eigenwilliger 
Gestalter die geplante Gestaitung auflöst, dem 
kein Kriterium und kein ihm verwandtes Prinzip 
entgegengebracht werden. Am Ende solcher Ent- 
wicklung steht als letzte Konsequenz der Verzicht 
auf Notation, die volle Aktivierung des Musikers, 
das freie Spiel mit den Signalen, das indessen 
— soll Anarchismus gebannt werden — nach unsrer 
Erfahrung nur noch durch den in Zufall und Ein- 
fall gleicherweise wirkenden Bewegungsmodus 
gebunden werden kann. In dem Bestreben, sich 
vom Voraufgegangenen zu lösen, geht die Ent- 
wicklung sukzessive, logisch, kausal fortschreitend. 
Aber das Fußen auf dem Vorangegangenen macht 
ein Loslösen, einen Neubeginn bei Null, ein neues 
Apriori unmöglich. 
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Bergson verlangt „vom menschlichen Geist..., 
die ihm natürliche Richtung umzukehren“, „... die 
tief eingewurzelte Neigung“ — nämlich alles Ge= 
schehen in fixen Zuständen zu determinieren — 
„auszurotten“. Der menschliche Geist ist „von 
Anbeginn in falscher Richtung gegangen“, die ihm 
nun natürlich erscheint, es aber nicht ist: „Wie 
soll man ihn dahin bringen, ... von der Verände- 
rung und Bewegung auszugehen als den eigent= 
lichen Realitäten ...?“ 


Es würde im Rahmen dieser Abhandlung zu weit 
führen, Bergsons Darlegungen auch nur ans 
nähernd vollständig zu erläutern. Seine Gedanken 
über Bewegung und Veränderung sind aber nicht 
nur in ihrem Zusammenhang mit der Dauer für 
die Musik und wohl überhaupt alle Künste inter= 
essant. Sie haben außer für die Dauer, also die Zeit 
— „Zeitpunkte sind Verdichtung der fließenden 
Energie Dauer” —, auch Bedeutung für die anderen 
Sektoren, und von meinen Thesen über Bewegung 
und Veränderung bei den Elementen Zeit, Ton, 
Klang (Akkord), die auch Gültigkeit haben für die 
Komponenten Farbe, Stärke, Lage, Tempo usw., 
bedarf es unter den Bergsonschen Aspekten keiner 
Änderung oder Zurücknahme. 


Es stand zu befürchten, daß die vollendete Ratio- 
nalisierung und Prädeterminierung der musika= 
lischen Mittel zu einer Art von rein dialektischer 
Rotation des homo loquax, zur Vorherrschaft (am 
falschen Orte) einer Pseudoart von exakter Wis= 
senschaft führe, mit dem ganzen Rüstzeug der 
Voraus= und Wahrscheinlichkeitsberechnung be= 
lastet, die indessen hier in dem von den Natur= 
wissenschaften längst überwundenen mechani= 
stischen Denken befangen blieb, dessen Zahlen= 
manipulationen mehr Rechenspiele sind, der 
niederen Mathematik zugehörend, während die in 
den Manifestationen schöpferischer Genies wirk= 
samen Mathematismen nicht einmal der’ höheren 
Mathematik zugänglich sind, geschweige denn 
darstellbar oder machbar. 


Bergsons bereits im ersten Dezennium dieses Jahr- 
hunderts für die Philosophie und die Naturwissen= 
schaften erhobene Forderung, die Neigung zur 
Determinierung alles Geschehens in fixen Zustän= 
den auszurotten, könnte in den Künsten zu frucht- 
bringender Befreiung führen und ist bei den 
Tachisten in ersten Stadien einer neuen Entwick= 
lung bereits vollzogen. Pierre Boulez deutet im 
musikalischen Bereich eine solche Umkehr an und 
eine Abkehr von den „fixen Kategorien“, indem 
er auf die Möglichkeiten des Aleatorischen, der 
Zufallsrelationen, durch das Gewähren größerer 
Freiheiten an den Interpreten eindringlich hin= 
weist, die letzten Endes in der freien Selbstgestal- 
tung, der Improvisation, münden müssen. 


In unsrer Arbeit in Darmstadt haben wir, wie 
bereits angedeutet, bei der Improvisation ange= 
fangen; nicht um einem Dilemma zu entgehen, 
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sondern um Ergebnisse zu erzielen, welche die 
Genauigkeit von Naturgesetzlichem demonstrieren, 
denn, wie gesagt, der Zufall ist ein Ereignis von 
äußerster Präzision — und Perfektion! In der freien 
Kommunikation zwischen schöpferisch begabten 
Musikern, die mit den Gesetzen und Möglich- _ 
keiten von Bewegung und Veränderung vertraut 
sind, sind Intuition, Spontaneität gegenwärtig, 
Sensibilität und Gespanntheit, geschieht Steige= 
rung und Lösung — der homo ludens ist in Aktion. 
Das Spiel aber ist einmalig, unwiederholbar und 
in seiner exakten Definiertheit unnotierbar. Die 
Praxis ist: ein immer neues Unternehmen, dessen 
Ausgang ungewiß ist, dessen Garantien nur in der 
Übereinstimmung der Ausführenden liegen. Schon. 
der erste Impuls ist nicht vorhergewußt, kommt 
aus dem Nichts, aus dem er zufällt. Ob er ein Echo 
findet, ob er weiterwirkt, hängt davon ab, ob sein 
Erscheinen eine Aktion auszulösen vermag. Bereit- 
schaft und Einstellung bei den Mitspielenden, die 
zugleich Mithörende sind, ist vorausgesetzt — eine 
Einstellung, die allein eine Weiterführung und 
Lenkung des Zufallenden ermöglicht. Solche Ein- 
stellung resultiert aus der einzigen Vereinbarung, 
die getroffen wird, die so einfach ist wie das Na= 
turgesetz, das sie beinhaltet, aber ebenso fähig, 
eine unübersehbare, vielgestaltige Fülle von ge= 
bundenem Zufall aus sich zu entlassen. Diese 
Vereinbarung ist das folgendermaßen formulierte 
Bewegungsgesetz: „Das Wesen von Bewegung ist 
Veränderung — die Grade der Veränderung be= 
stimmen die Grade der Bewegung.” 


In praxi bedeutet das zum Beispiel, daß eine Wie= 
derholung Unbeweglichkeit oder Bewegungsruhe 
erzeugt, daß geringe Veränderung geringe Be- 
wegung, größere Veränderung entsprechend grö- 
ßere Bewegtheit, permanente Veränderung aber 
auch permanente Bewegung hervorruft. Hierzu 
einige Beispiele aus der Kompositionspraxis: 


1. Stehender Klang ohne Veränderung der Stärke 
ist Bewegungsruhe: 


t$) 


2. Wiederholung in gleichen Zeitabständen ohne 
sonstige Veränderungen ist ebenfalls Bewegungs= 


"ruhe mit einer gewissermaßen stehenden Be- 


wegung in der Zeit: 


3. Auch Wiederholung von :Komplexen, welche 
Veränderungen in sich aufweisen, ist Bewegungs= 
ruhe oder stehende Bewegung von Einheiten: 


- a) Zeitwerteinheiten 


\ 


a J=10 


f 
- b) Stärkegradeinheiten 
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c) Einheiten von Klangfarben 


= Tromp. 2 Celli 


4. Erfolgt Ton- bzw. Klangwiederholung bei Zeit= 
wertveränderung, so spielt sich eine Zeitwert-= 
bewegung (Zeitwertmelodie) vor dem Hintergrund 
der Bewegungsruhe aller anderen Kategorien ab: 


BeKeny 460 


PA 3 __ Wiederholung 
Da Wiederholung Bewegung zum Stillstehen 
bringt, schließt eine Bewegung mit der (noch auf-= 
faßbaren) Wiederholung der ersten Einheit ab. 

5. Geschieht Tonwiederholung in gleichen Zeit= 
werten, aber mit sich ändernden Tonstärken, so 
spielt sich Bewegung ausschließlich auf dem Sek= 
tor der Stärkegrade, der Amplituden, ab: 


Wiederholung 
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6. Wird die Tonhöhe verändert bei gleichen Zeit=, 
Stärke- und Lagewerten, so drückt sich reine Ton= 
bewegung aus: 


Flöte J=100 


7. Wird der gleiche Ton oder Klang von verschie= 
denen Instrumenten in gleichen Dauern wieder- 
holt, so bietet sich reine Klangfarbenbewegung 
(Klangfarbenmelodie!) dar: 


8. Reine Lagenbewegung läßt sich durch den Ton= 
generator bei unveränderter Farbe, Stärke und 
Dauer demonstrieren: 


' Sinustöne von + o db, bei 10 cm : 38 = 200/50/ 
. 400/800/3200/100/1600 Hz. (Oktaven). 


9. Bewegungskonfiguration ist das Einanderzu- 
spielen der Bewegungen zweier oder mehrerer ver= 
schiedener Sektoren, z. B. eine Konfiguration von 
Ton und Lage vor dem Hintergrund einer Be= 
wegungsruhe der anderen Elemente: 


10. Bewegung der Werte Ton, Zeit und Stärke 
bei ruhenden Farb- und Lagewerten: 


Vel. d= 60 54 94 
le) 


FeaRS 5 : 
1 — [LS # 
Sie a ee 722) 
eh 0.4 D- ZEUDEAN 
FEED A zr ta % 
m 


EB BE er a En | 
— un 


11. Bewegung von Klangfarbe, Ton, Zeitwert und 
Zeiträumen (Tempo) und Lagen konfiguriert mit 
einer breit liegenden Bewegung der Amplituden 
(Veränderung der Spielweisen eines Instruments 
ist Klangfarbenwechsel) : 


d-60arco accel.- - - rit.molto 


13. Zeitsatz, linear und vertikal, für sechs belie- 
bige Instrumente (Heiss: „Elemente der musikali= 
schen Komposition”, 1949): 
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In der Konfiguration aller Werte zueinander und 
der Anwendung des Bewegungsgesetzes auch auf 
den Wechsel der Bewegungsdichten, die Charak-= 
tere, Form und Tempo liegt der Sinn des Be= 
wegungssatzes, in dem Thematik oder Reihung 
möglich, aber nicht dominant sind, denn Be= 
wegung will verfügen über alle Grade der Ver- 
änderung: von den Zweitonintervallen in allen 
Abstufungen bis zu den Verspannungen aller 
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Arten von Zwölftonkomplexen, vom Metrum bis 
zum hochdifferenzierten Zeitsatz, vom Instrumen= 
talsolo bis zum Klangfarbenreichtum des elek=- 
tronisch erzeugten Klangkontinuums, aber auch 
über alle Schattierungen von Bewegungsruhe. 


Diese Grunderkenntnisse nun ermöglichen den 
Improvisierenden, im Spiel mit dem Zufall das 
Material in den Griff zu bekommen. Ein Spieler 
kann eine Bewegung anwerfen, steigern, stehen= 
lassen oder abdrosseln, er kann Apergus einwer= 
fen, die ihm frei zufallen, den Mitspieler mit dem 
Wurf des Zufalls überraschend, der wieder spon= 
tan das Zugeworfene in sein Spiel einbezieht, neu 
Zugefallenes hinzufügt und das Spiel weitergibt. 
Außer den genannten Regeln des Bewegungs= 
satzes gibt es keine „Spielregeln“, weder Thema, 
Motiv, noch Takt, noch vorgesetzte Form, alles 
wächst aus dem Augenblick wie eine Pflanze, eine 
Blüte oder wie ein Schneekristall, ein Hauch, und 
wird dennoch — nämlich infolge des Bezogenseins 
auf naturgesetzliche Unität — integere Gestalt fin- 
den müssen. 


Das Festhalten der freien Bewegungsspiele auf 
Tonband vermittelt das objektive Hören des zu= 
vor subjektiv Entworfenen und ist lehrreich und 
anregend zugleich für die eigene kompositorische 
Arbeit. Wir erkennen, daß in dem zufällig Zu- 
fallenden großer Reichtum und äußerste Differen= 
ziertheit bei letzter Perfektion liegen können, im 
intuitiv unter dem Bewegungsmodus geführten 
Zufall Vitalität, Kontinuität, Form und Begren- 
zung. 


So also vermag, um die letzte der eingangs gestell- 
ten Fragen zu beantworten, bei der Gruppen- 
improvisation Zufall in Gestaltungsprinzipien der 
Musik miteinbedacht zu werden. Im Archiv des 
Kranichsteiner Musikinstituts in Darmstadt liegen 
Beispiele solcher Bewegungsspiele vor; Besetzung: 
Oboe, Violine, Klavier, Metallophon, Baß=, Alt- 
und Sopranxylophon, Schlagzeuge — in wechseln= 
der Zusammenstellung. 


In der notierten Komposition kann dem Zufall 
eine gewisse Mitwirkung eingeräumt werden durch 
eine Notation, welche Freiheiten gestattet: 


Aus „ Configurationen I", Br 2 yon H.Heiss 
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Doch ist die Rolle des Zufalls hier noch beengt und 
auf untergeordnete Ebenen beschränkt. Dem Zu= 
fall Möglichkeiten zu größerer Entfaltung geben, 
heißt Einfall provozieren, heißt Improvisation er- 
möglichen, und führt zu undifferenzierter Notation 
— spontane Belebung der Symbole durch die Spie= 
lenden und einander Zuspielenden bei großer Frei= 
heit innerhalb von Klangflächen in einer Art Feld- 
komposition, Orientierung an Phaseneinschnitten 
(nicht Taktstrichen), Tonwerte fixiert und Zeit= 
und andere Werte relativ frei, oder Zeitwerte 
fixiert und die anderen Werte frei — dies alles 
überträgt dem Zufall, resp. Einfall eine Haupt- 
funktion. Das klingende Ergebnis wird jedesmal 
ein verschiedenes sein — es soll der frei geworde= 
nen Imaginationskraft der mit dem Bewegungs= 
modus vertrauten Musizierenden entspringen: 


Oboe „Tongruppe ae 
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Parallelen zur modernen Mikrophysik drängen 
sich auf, in der die klassische Vorstellung .eines 
Naturgesetzes — nämlich, daß ein solches „konkrete 
Vorhersagen für die Zukunft” gestatte — in Frage 
gestellt ist, statt dessen aber in der „Unschärfe= 
Relation“ lediglich die präsenten „Zustände“ vage 
Schlüsse auf spätere Zustände zulassen (Quan= 
tentheorie). Zur naturgesetzlichen „Wahrschein= 
lichkeit“ steht auch hier der Zufall in bestimmtem 
Bezug: 


„Wenn die klassische Physik von Zufall sprach, 
so meinte sie damit eine Gesetzlosigkeit, die ledig= 
lich durch eine unvollständige Kenntnis der Natur 
vorgetäuscht wird. Ein Ereignis ist danach zufällig, 
wenn wir nicht imstande sind, es in seiner kau= 
salen Bedingtheit zu erkennen...“, wie Arthur 
March in „Das neue Denken der modernen Phy= 


sik” schreibt. 


Die Quantenmechanik hat indessen eine in der 
Klassik unbekannte Art von Zufall zur Kenntnis 
gebracht, welche „Dinge geschehen läßt, die nicht 
kausal bedingt sind“, sich also der exakten Ana- 
lyse entziehen. 


„Diesem Zufall sind indessen . . . Grenzen ge= 
zogen, indem er nicht beliebig wirken darf, son= 
dern sich nach bestimmten vorgeschriebenen 


Wahrscheinlichkeiten zu richten hat. — Der Zufall 


© nicht völlig freies Spiel, sondern es sind 
ım von der Natur bestimmte statistische Gesetz= 
\äßigkeiten vorgeschrieben ...“ (March). 


den „vorgeschriebenen Wahrscheinlichkeiten 
nd Gesetzmäßigkeiten” sind die gegebenen Na- 
gesetzlichkeiten zu erkennen, die Zufall zu bin= 


_ freien musikalischen Konfiguration unternehmen 
können — entgegengebracht werden. 


on hier aber vermögen wir auch eine Brücke zu 
- schlagen zu den Gedankengängen Bergsons, die 
- sich weitgehend mit dem Denken der modernen 
- Physik, deren Prophet und Mitdenker er war, 

decken. Die Erkenntnis, daß Substanz sich in der 
Mikrowelt, und zwar im kleinsten Korpuskel, in 
Welle umwandelt, besagt nichts anderes als „Be= 
-_ wegung und Veränderung” im Bergsonschen Sinne: 


y „Bemühen wir uns... , die Veränderung, so wie 
- sie ist, wahrzunehmen, in ihrer natürlichen Unteil- 
barkeit, so sehen wir, daß sie die Substanz der 
- Dinge ist. Dann erscheint uns die Bewegung nicht 
' mehr unter der flüchtigen Form, die sie für das 
Denken so ungreifbar macht, und die.Substanz 
"nicht mehr als die Unveränderlichkeit, die sie für 
"unsere Erfahrung unzugänglich machte. Die radi= 
 kale Instabilität und die absolute Veränderlichkeit 
“ sind dann nur noch abstrakte Ansichten, die man 
. von außen von der Kontinuität der wirklichen Ver= 
änderung abnimmt, Abstraktionen, die der Geist 

dann auf der einen Seite zu einer Vielheit von 
- Zuständen und auf der anderen Seite zu einem 

Ding oder einer Substanz macht. Die Schwierig- 
keiten, die die alten Philosophen bei der Frage der 
"Bewegung und die modernen bei der Frage der 


Lichtgrafik und Musik 


Ks) - x 
_ Kunst entwächst der Tradition. Ein Weg zu ihrem 
. Verständnis führt daher über die Geschichte. Von 
den Anfängen her, aus dem mythischen Dunkel 
e der Religiosität heraus, läßt sie sich verfolgen; über 
‚viele Wandlungen in Bestimmung und Methode 
ist sie zu jenem vielschichtigen Phänomen gewor= 
an, als das wir sie heute kennen. 


ben der historischen gibt es noch eine andere, 
die naturwissenschaftliche Betrachtungsweise. Sie 
nz Bibt uns zunächst Auskunft über die sinnesphysio- 
logischen und psychologischen Hintergründe der 
ıst, ist aber weiter imstande, neues Licht auf 
Verfahrensweise zu werfen, ungenützte Mög- 
hkeiten aufzudecken. ’ 
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Substanz aufgeworfen haben, - schwinden dahin, 
und zwar diese, weil die Substanz Bewegung und 
Veränderung ist, und jene, weil die Bewegung und 
Veränderung substantiell sind.” 


Resümee: Das Naturgesetz der Bewegung ist em= 
pirisch erkannt und kann in der Gestaltung ver= 
mittels bestimmter Reglements in Anwendung 
gebracht werden. Das Gesetz des Zufalls entzieht 
sich jeglicher Definition, doch es gestaltet die Er- 
scheinungen des Zufalls durch Bewegung und Ver= 
änderung und tritt in Erscheinung-als ein Mo= 
ment der Überraschung — genau das, was Boulez 
die „eminenteste Tugend“ des -Komponierens 
nennt, was bei Bergson die „ununterbrochene 
Schöpfung von unvorsehbar Neuem” ist. Der 
große Zauberer Zufall, dem das komplementäre 
Gesetz von Bewegung und Veränderung korrela= 
tiv sich öffnet, vermag in der musikalischen Ge= 
staltung mitzuwirken, er vermag die Gestaltung 
von improvisatorischen Bewegungsspielen zu be= 
stimmen. In der Komposition lenkt der Zufall 
oft die Hand oder das Ohr, wir brauchen ihn nicht 
zu scheuen — schließlich wird das dem schöpfe- 
rischen Menschen Zufallende zu nichts Geringe- 
rem als dem, was man mit einem Akzent der 
Anerkennung als „Einfall“ bezeichnet, der stets 
außerhalb .von Reglements oder, Dogmen steht, 
aber immer im Naturgesetz und somit in der Nähe 


des Zufallenden, des Zufalls, dessen Projektionen 


präziser nicht berechnet und nicht perfekter exe= 
kutiert werden könnten, als sie sich in der Kom-= 
munikation zwischen improvisierenden, mit den 
Naturgesetzlichkeiten der Bewegung vertrauten 
Individuen realisieren. 


Herbert W. Franke 


Vor jeder tiefschürfenden Analyse ist eine kleine 
Begriffsbestimmung notwendig. Jede Kunstart 
wirkt über ein Sinnesorgan auf uns ein. Differen- 
zierbare Eindrücke geben vor allem Auge und Ohr, 
und dementsprechend sind die am höchsten ent- 
wickelten Kunstarten optische und akustische. 
Weiter haben wir zwischen gegenstandsloser und 
Begriffskunst zu unterscheiden; während die 
letzte über den Verstand wirkt, erzielt die erste 
ihren Effekt allein aus einer direkten Wirksamkeit 
der sicht= oder hörbaren Form. Ihn macht sich aber 
auch die Begriffskunst zur Unterstützung ihrer 
Aussage zunutze, so daß wir im gegenstandslosen 
Bereich die unkompliziertesten, die reinsten Arten 
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Lichtform 


der Kunst vorfinden. An ihnen wird daher die 
naturwissenschaftliche Untersuchung anzusetzen 


haben. 


Schon ein Vergleich zwischen den beiden gegen- 
standslosen Kunstformen, der abstrakten Malerei 
und der Musik, bringt bemerkenswerte Ergebnisse 
zutage. Zunächst bemerken wir, daß sich in der 
Musik Regelsysteme herausgebildet haben, die 
streng eingehalten werden. Jeder Komponist be= 
herrscht sie, und die Zuhörerschaft ist so intensiv 
darauf trainiert, daß ein Abweichen von den Har= 
monieregeln auch dem theoretisch unbeleckten 
Publikum unliebsam auffiele. Die Malerei dagegen 
kann sich — was Ordnungssysteme betrifft — mit 
der Musik nicht messen. Nur der Konstruktivismus 
zeigte Ansätze zur Gesetzmäßigkeit. 


Ein weiterer großer Unterschied liegt in den Werk-= 
zeugen. Der Maler bedient sich im großen und 
ganzen heute noch derselben Mittel wie der Höh= 
lenmensch. Der Musiker dagegen scheut nicht vor 
komplizierten technischen Instrumenten zurück; 
dem Zeichenstift und dem Pinsel gegenüber er= 
scheinen Klarinette oder Klavier als halbautoma= 
tische physikalische Maschinen. 


Damit sind folgende Fragen aufgeworfen: Ist eine 
Bildkunst denkbar, die in festgelegten Ordnungs- 
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systemen der Musik entspricht? Und: Wie müßte 
man sich Maschinen als Instrumente für bildne= 
rische Produktion vorstellen? 


Die erste Frage ist leicht zu beantworten. Wir 
brauchen ja nur grafische Elemente festzulegen und 
sie nach bestimmten Gesichtspunkten zu verbin= 
den. Punkte, Kurven und Flächen wären die nächst= 
liegenden Einheiten, die den Tönen entsprechen, 
und was für die Musik der Rhythmus ist, ist für 
deren grafisches Gegenstück die Verteilung über 
die Fläche. Die meisten Konstruktivisten sind über 
die gerade Linie und die von geraden Linien be= 
grenzte Fläche nicht hinausgekommen. Die Gerade 
ist aber nur ein Spezialfall aus dem Reich der Kur- 
ven, in dem es grafisch viel reizvollere gibt. In 
einigen wenigen Werken kommen auch solche vor, 
aber nur als Einzelstücke, nie in einer Gesamtheit, 
so wie sich — um beim Vergleich zu bleiben — aus 
den Einzeltönen Harmonien und Melodien auf- 
bauen. 


Die angedeutete Gesetzmäßigkeit soll nur als Bei= 
spiel-dienen — andere liegen auf der Hand. 


Und nun zur Frage der Instrumente. Da ergibt sich 
nun überraschenderweise ein Zusammenhang mit 
dem eben behandelten Problem. Was hätte es wohl 
für einen Sinn, eine Zeichenmaschine zu bauen — 


ohne Konzeption, was sie leisten soll? Die oben 
erwähnten Systeme legen es nahe, was man 
fordern muß: eine Apparatur, die das gewählte 
Stilelement beliebig oft wiederholt und dabei nach 
Wunsch verschiebt und verwandelt, kurz, die es 
gestattet, die einzelnen Teile gesetzmäßig anzu= 
ordnen und auf ein Ganzes abzustimmen. 


Im Anschluß an diese Gedanken, die ich in 
meinem Buch „Kunst und Konstruktion“ (Bruck= 
mann=Verlag, München) näher beschrieben habe, 
entstanden einige Versuchsanordnungen, die sich 
als überraschend leistungsfähig erwiesen. Die 
ersten Ergebnisse zeigte ich in der Ausstellung 
„Experimentelle Ästhetik” im Wiener Museum 
für Angewandte Kunst zum erstenmal in der 


Öffentlichkeit. 


Gemeinsam mit Andreas Hübner baute ich einen 
Mechanismus, der es uns erlaubte, leuchtende 
Glühdrähte vibrieren zu lassen und zugleich zu 
verformen. Mit bewegter Kamera fotografiert, kam 
so die elementare Kurve — durch den gebogenen 
und gedrillten Draht gegeben — oftmals neben= 
einander und dabei stetig verwandelt ins Bild. 
Später haben wir mehrere ähnliche Anordnungen 
ausprobiert und erhielten jene subtilen Gebilde, 
die wir Licht-, Band- und Wellenformen nannten. 


Eine noch viel leistungsfähigere, ja fast ideale 
Anlage entstand, als ich mich auf das System der 
Elektronik stützte. Im technischen Gebrauch steht 
ein Apparat, der Kathodenstrahloszillograph heißt. 
Er dient dazu, einen Strahl von Elektronen auf 
einen Leuchtschirm zu lenken — auf der Anprall- 
stelle entsteht ein leuchtender Punkt — und ihn 
elektrischen Wechselspannungen auszusetzen. Sie 
ziehen ihn aus seiner Ruhelage, so daß er ein 
Abbild des Spannungsverlaufs aufzeichnet. Wir 
haben nun ein Zusatzgerät entworfen, das es uns 
gestattet, die verschiedensten Wechselspannungen 
zu erzeugen und zu mischen. Die Überlagerungs=- 
formen entstehen dann auf dem Leuchtschirm, und 
zwar als zusammenhängende Figuren, denn wir 
lassen den Strahl so schnell umlaufen, daß ihm das 
Auge nicht zu folgen vermag. Von einem Misch= 
pult aus sind dann beliebiges Variieren und Trans= 
formieren möglich; die Mannigfaltigkeit ist prak= 
tisch unendlich groß. 


Nun besteht noch eine Erweiterungsmöglichkeit, 
die die Parallele zur Musik unterstreicht: in _die 
Zeit hinein. Man kann die Figuren auch bewegt 
erhalten. In einem Film, der unter der Leitung des 
mehrfachen internationalen Preisträgers für Ex= 
perimentalfilme Rolf Engler entstand, ließen wir 
sie zu den Klängen elektronischer Musik tanzen — 
„Tanz der Elektronen” heißt dementsprechend der 
Film. Als weitere Vervollkommnung könnte man 
sich einen räumlichen Reigen von grafischen 
Formen vorstellen — ein abstraktes Farberispiel in 
Zeit und Raum. 


Wellenform 


Oszillogramm 
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Vor den ersten Bildwerken dieser Richtung wird . 


immer wieder die Frage gestellt, ob es sich um 
Kunst handelt oder nicht. Da neue, nicht tradi- 
tionsgebundene Bereiche erschlossen wurden, kann 
man diese Bilder sicher nicht in den Rahmen der 


Das Gehör muß sich umstellen 


Viele Verteidiger der Neuen Musik meinen — nach 
der berühmten Kluft zwischen neuen Kompositio= 
nen und dem Publikum befragt —, die Hörer 
würden sich eines Tages noch an die jeweils neuen 
Dissonanzen gewöhnen. Dieser weitverbreiteten, 
ebenso bequemen wie fragwürdigen „Erziehungs- 
methode“ muß indes abgeschworen werden. Denn 
spätestens mit den Werken in serieller Verfahrens- 
weise sind Stücke entstanden, bei denen es nicht 
mehr darauf ankommt, daß der Hörer immer noch 
mehr Dissonanzen akzeptiere: es gibt keine Disso- 
nanzen mehr, oder besser gesagt: der — vor allem 
funktionelle — Unterschied zwischen Konsonanz 
und Dissonanz ist vollkommen aufgehoben. Der 
oft zitierte Befremdungseffekt stimmt nicht mehr. 
Seriell gearbeitete Werke klingen wirklich wesent= 
lich weniger befremdend im Sinne von „dissonant= 
abschreckend” als viele Kompositionen, die sich im 
Laufe der ersten fünfzig Jahre unseres Jahr- 
hunderts revolutionär gebärdeten. Also dürfte 
— nachdem die Konsonanz-Dissonanz-Spannung 
weggefallen ist — das Hören der seriellen Musik 
wenig Schwierigkeiten bieten. Diese Folgerung 
trifft zu unter der Bedingung, daß sich der Hörer 
nicht umgewöhnt, sondern umstellt. Und zwar 
entsprechend der Tatsache, daß die gelungenen 
Werke serieller Observanz zum erstenmal seit 
einigen Jahrhunderten eine reine und absolut neue 
Musik darstellen, daß sie von stilistischen Rudi- 
menten vergangener Zeiten vollkommen frei sind. 
Wer diese Gegebenheit, die bei anderen Anlässen 
ausreichend definiert wurde, bedacht hat, wird 
diese Musik genuin zu hören in der Lage sein. 
Damit soll nicht gesagt sein, daß sich der Hörer 
diesen Werken naiv überlassen müsse: es gibt 
einen solchen völlig unbelasteten und vielleicht 
idealen Hörer nicht. Von vornherein haben wir 
uns fernerhin von der Unterstellung zu distanzie- 
ren, nach der die Aufhebung der Konsonanz= 
Dissonanz-Spannung automatisch eine Nivellie= 
rung oder Spannungslosigkeit zur Folge habe. Wir 
dürfen vielmehr konzidieren, daß eine Sublimie- 
rung jener Spannungskräfte — natürlich nicht un= 
abhängig von der Potenz des einzelnen Kompo- 
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traditionellen Kunst fügen; vielleicht muß man 


einen neuen Ausdruck dafür finden. Das sind aber 
nur Fragen sekundärer Natur, Fragen der Defi= 
nition; sie haben mit einem Werturteil nichts zu 
tun. 


Wolf-Eberhard von Lewinski 


nisten — vonstatten geht. Eine geistige Spannkraft 
ist noch niemals mit dem Grad einer Dissonanz- 
wirkung identisch gewesen. 


Wer serielle Musik richtig hören und gerecht beur= 
teilen will, muß sich auf verschiedene Weise vom 
traditionellen Hören lösen: er wird in erster Linie 
dem „passiven Erleiden der Schallereignisse“ ab= 
zusagen haben, wie Riemann ein bestimmtes 
Hören bezeichnete. Riemann konnte nicht ahnen, 
daß genau diese passive Art die heute am meisten 
verbreitete Methode ist, Musik zu hören. Bei dieser 
Methode ist der Trugschluß entstanden, „passives 
Erleiden” sei gleichbedeutend mit „freudigem Ge= 
nießen“. Musik-Gourmets, die meinen, sich gegen 
das intellektuelle, angeblich gefühllose Musik= 
hören wenden zu müssen, nehmen tatsächlich an, 
dem Menschen sei es möglich, ohne jede innere 
Beteiligung zu hören. Das ist aber ausgeschlossen, 
da jedes Hören selbstverständlich einen Gefühls= 
akt darstellt. Hingegen ist es denkbar, ohne Intel= 
lekt zu hören: man „schaltet ab“, hört „halt nur 
so hin“. Geht es an, jeden, der den Intellekt beim 
Hören der Musik ausschalten will, zu diffamieren? 
Ich bestreite, daß Seele und Gefühl oder Gemüt 
(und alles, was man hierfür aufzählen möchte) in 
Wirklichkeit befriedigt und bereichert werden 
können, wenn die geistige Hör-Anstrengung ver= 
bannt bleibt. 


Diese überflüssig erscheinende Anmerkung gehört 
mit zur Grundlage des neuen Hörens, da. die 
serielle Musik nur durch ein geistiges Hören, oder 
besser: durch ein aktives Zusammenwirken von 
Intellekt und Gefühl sinnvoll aufgenommen wer= 
den kann. Bedenken wir ferner, daß unsere Ohren 
mit Klängen aus etwa zwei Jahrhunderten Musik= 
geschichte vollgestopft sind. Mit Klängen, die wir 
weitgehend homophon oder separat zu hören uns 
angewöhnt haben: viele Hörer suchen nur noch 


die berühmten „schönen Stellen”, bestimmte, von 


ihren Mit- oder Gegenstimmen melodischer, rhyth= 
mischer oder harmonischer Art losgelöste Partien. 
Solche Passagen oder Themen haben freilich allein 
noch nie wirkliche Musik ausgemacht. Dessenun= 
geachtet tragen immer noch Interpreten in jener 


separaten Methode vor, spielen eine Fuge oder 
andere irgendwie polyphon gearbeitete Werke 
etwa von Mozart und Beethoven oder Schumann 
und Brahms mit einer Überbetonung einzelner 
Themen oder nur Themen-=Einsätze auf Kosten 
anderer, ebenso wichtiger Stimmen. Sie helfen auf 
diese Weise mit, daß der Hörer den Werken Un-= 
recht tut. 


 Serielle Musik in jener separaten Manier hören 
- zu wollen, führt völlig in die Irre. Diese Musik 
fordert, daß wir sie weder homophon noch poly= 
_phon, horizontal oder vertikal allein, aber in einer 
Verbindung jener Prinzipien hören. Es kommt zu 
einer Vereinigung von horizontal und vertikal nicht 
nur in additiver, sondern in potenzierter Form. 
= Die mehrdimensionale Anlage wie Erscheinungs= 
" weise der seriellen Musik läßt keine Unterschei= 
dung von Haupt= und Nebenstimmen mehr zu. Es 
fehlen ferner zweitrangige harmonische Füll= 
stimmen, rhythmische Unterstützungen, Farb- 
"  zugaben und ornamentale Ergänzungen. Alles ist 
‚ Hauptsache, jede Note ist gleichwertig und gleich= 
wichtig. Man kann ein serielles Werk nicht sinn= 
voll hören, wenn man Einzelheiten inihm verfolgt. 
Man muß ihm mit einer bewußten Verschmelzung 
» von induktivem und deduktivem Hören begegnen, 
seine vielfältige, komplexe Gestalt als einheitlich- 
geschlossenes Ganzes zu erfassen trachten. Das 
Wissen von technischen Details, Konstruktions= 
begriffen oder anderen Kompositionsmaßnahmen 
- ist auch bei der seriellen Musik nicht ausschlag= 
 gebend. Denn die technische Struktur allein ent- 
scheidet — wie Karl Amadeus Hartmann richtig 

sagte — nichts im Bezug auf das Hören. „Es kann 
’ geschehen”, erklärte Hartmann, „daß ein äußerst 
kompliziertes Tongebilde verhältnismäßig rasch 


eine große Zuhörermenge begeistert, nur weil es 


unmittelbar ihr Gefühl anspricht, während das 
Einfachstzuhörende in einer fremden Tonsprache 
am inneren Ohr vorbeigeht.“ 


Zu der grundsätzlichen inneren Umstellung auf 
"  einin die Dimensionen, in die Tiefen Hineinhören 
kommen weitere Bedingungen des neuen Hörens 
"hinzu, Bedingungen, die mit dem Begriff der Zeit- 
perspektive in der seriellen Musik und mit der 
neuen Funktion einer seriellen Musik in unserem 
Musikleben zusammenhängen. Bisher lokalisierte 
die Musik ihren Zeitablauf, gab dem Hörer genaue 
. Anhaltspunkte eines zeitlich bewußt begrenzten 
Ablaufes einer Komposition. An Stelle der Kenn= 
zeichnung einer einfach gegliederten Zeit durch 
die für bemessene Perioden oder Flächen fest= 
‚stehenden Tempovorschriften (z. B. Allegro oder 
Adagio) sehen wir uns heute gleichsam einem ge= 
 stalteten Raum gegenüber. In ihm stellt die Zeit 
eine unter anderen strukturellen Ordnungen der 
“ Komposition dar. Statt einer flächig ablaufenden 
Musik in relativ gleichbleibenden Tempi vollzieht 
sich die serielle Komposition in einer stets wech= 


Oder: die Musik hat jetzt die Wirkung von vari= 


ablen Kreiselbewegungen, in die hinein sich der 
Hörer versetzen muß, will er das selbständig er= 
scheinende Pulsieren der einzelnen Elemente beob= 
achten. Vielleicht darf man bei aller Gefahr bild- 
licher Analogien sagen: der Hörer der seriellen 
Musik muß in einer klingenden Kugel sitzen und 
die um ihn wie mit ihm entstehenden, sich viel= 
fach an den Kugelwänden brechenden, von ihnen 
zurückgeworfenen, sich überschneidenden und 
spiegelnden Klänge oder Gestalten in ihren man= 
nigfaltigen Dimensionen miterleben. 


Der zweite Punkt, die soziologische Beziehung der 
seriellen Musik, wurde wohl zuerst von Karlheinz 
Stockhausen erwähnt. Er sagte, daß die serielle 
Kompositionsmethode ihren eigentlichen Grund 
in einer neuen geistigen Haltung hat, deren Konse= 
quenzen auf neue Funktionskreise der Musik 
innerhalb neuer Gesellschaftsformen hinauslaufen. 
Es besteht wohl kein Zweifel, daß ein neues Hören 
von neuen Funktionen der Musik nicht zu trennen 
ist. Ein konkretes Beispiel: es erscheint undenk= 
bar, daß Konzertprogramme der Zukunft folgende 
Form haben (von der Gestalt des Konzertsaales 
hier ganz zu schweigen): nach einem Branden= 
burgischen Konzert Bachs eine Komposition von 
Boulez, nach der Pause ein Klavierkonzert von 
Haydn und ein Orchesterwerk von Schönberg. 
Wer hofft, daß die heute fast überall an sich so 
erfreulich betonte Einbeziehung von Werken der 
sogenannten Neuen Musik in die Standard-Pro- 
gramme der Abonnementskonzerte eines Tages 
perfekt ist und auch serielle Musik berücksichtigen 
kann, dürfte enttäuscht werden. Und ähnlich steht 
ein junger Komponist der seriellen Musik, der 
wünscht, daß seine serielle Arbeit in einem solchen 


"Konzert einmal zu hören sein wird, dem, was seine 


Komposition mitzuteilen vorhat, letzten Endes 
ahnungslos gegenüber. Eine solche Vermischung 
von traditioneller Musik (einschließlich Hindemith 
oder Bartök oder Strawinsky) mit neuesten 
Werken serieller Art ist unmöglich und sinnlos: 
niemandem ist zuzumuten, Werke unmittelbar 
nacheinander zu hören, deren sprachliche Eigen= 
arten sich weit voneinander unterscheiden. Wie 
man — auch als Fachmann — nicht von einem hei= 
teren Mozart zu Machaut „umschalten“ kann, wie 
man Pachelbel nicht auf Puccini oder Poulenc 
folgen lassen darf oder umgekehrt, so begeht man 
eine Ungerechtigkeit am Werk Schönbergs, das 
man einer Komposition von Richard Strauss inner- 
halb eines Konzertprogramms anschließt: niemand 
vermag Schönberg in diesem Fall zu hören, ohne 
Strauss noch im Ohr zu haben, ohne in der zumin= 


. dest ähnlichen Art Schönberg zu begegnen, in der 


man zuvor Strauss aufgenommen hatte. Und wie 
groß der Unterschied in der geistig=sprachlichen 
Erscheinungsweise der Musik zwischen Werken 
von Strauss und Boulez ist, muß hier nicht erläu= 
tert werden. Selbst im Hinblick auf sogenannte 
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„Kontrast=Programme“ ist eine solche Zusammen= 
stellung vollkommen sinnlos, zumal auch ein 
Musiker nicht in zehn Minuten Pause von Weber 
auf Webern „umzustellen“ ist — vom abonnierten 
Hörer ganz abgesehen. 


Die Werke der neuesten Musik werden einen 
neuen soziologischen Publikationsort gewinnen — 
wie heute schon mit Hilfe des Rundfunks oder der 
Schallplatte. Damit ist nicht gesagt, daß der neue 
Hörer frühere Stile verabscheuen oder zu hören 
ablehnen soll. Es wird ein Hörer sein, der Musik 
mit dem Wunsche zu geistiger Auseinandersetzung 
hört und zu diesem Anlaß auch eine hierfür geeig= 
nete aktuelle Musikschöpfung erfahren möchte. 
Er wird auf der einen Seite die Möglichkeit haben 
müssen, diese Begegnung an einem noch zu be= 
stimmenden Punkt innerhalb des öffentlichen 
Musiklebens zu vollziehen, andererseits werden 
ihm vielleicht im Sinne unserer Bildergalerien 
Museen für klingende Kunst offenstehen. Mit dem 
neuen Publikationsort der seriellen Musik kann 
sich immer stärker das neue Hören entwickeln. Die 
ersten Ansätze zum neuen Hören sind erstaunlich 
schnell Wirklichkeit geworden: kaum waren die 
ersten Werke der seriellen Musik geschaffen und 
aufgeführt, gab es Hörer, die in diese Musik ein= 
drangen und sie erfaßten. Die vorläufig vielleicht 


noch sehr geringe Zahl solcher Hörer spielt keine’ 


Rolle: auch von ihrer Seite her ist ein Anfang ge= 
macht. 


Wer heute über die Isolierung der neuesten Musik 
innerhalb unseres Musiklebens klagt, sollte 
wissen, daß er im Grunde keinen Anlaß zu seiner 
Beschwerde hat: nur dann, wenndie serielle Musik 


dem augenblicklichen Musikleben gegenüber iso=_ 


liert bleibt, hat sie eine Chance, dieses Musikleben 
ändern zu können, seine Funktionen denen unserer 
Zeit anzupassen, seine Struktur zu verwandeln 
und so sich selbst zu behaupten. 


Es wäre schlecht um die serielle Musik bestellt, 
wenn ich ein detailliertes Rezept oder ein genaues 


Reglement zum Hören dieser Musik vorlegen - 


könnte. Noch ‚schlimmer stände es mit ihr, wenn 
sie keine Probleme des Hörens aufwerfen würde. 
Wie zahlreich sie sind, wie tiefgreifend, aber nicht 
unlösbar sie sich darstellen, sollte hier angedeutet 
werden. Die Summe der Hinweise auf das neue 
Hören lautet: es kommt darauf an, daß sich der 
Hörer nicht mehr im separaten Hören von einer 
schönen Stelle zur anderen tragen läßt, die Musik 
nicht im zeitlich simpel fixierten Ablauf, sondern 
als einen differenzierten räumlichen Komplex auf= 
faßt. Erforderlich hierzu ist eine innere Hör-Akti- 
vität fern aller Assoziations= oder Vergegenständ- 
lichungsversuche. Analog zum mitschöpferischen 
Interpretieren, wie es von den Komponisten der 
seriellen Musik mehr und mehr verlangt wird, ist 
ein mitschöpferisches Hören im Sinne eines Mit= 
vollziehens der mehrdimensionalen Elementgestal- 
tungen notwendig. 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„The Music Review”, Cambridge, Mai 1959. 


Einen gut zusammenfassenden Überblick über‘ die 
bisherige Opernproduktion im Fernsehen (seit 1938) 
gibt George A. Willey. Auf Grund von Parallelen aus 
der klassischen und romantischen Epoche äußert sich 
Victor Benett in seinem Artikel „The End of Moder= 
nism” sehr pessimistisch über die Zukunft der Neuen 
Musik, die er vor allem durch die Jazzmusik bedroht 
sieht. 


„The Musical Quarterly”, New York, April 1959. 


Unter den „Chroniken“ gibt es sehr interessante Be= 
richte von Karl H. Wörner über musikalische Ein= 
drücke auf einer jüngst unternommenen Rußland= 
reise, von Everett Helm über das „Undine”-Ballett von 
Henze, von A. L. Ringer über die Uraufführung der in 
einer erweiterten Zwölftontechnik komponierten 
Zweiten Symphonie des amerikanischen Komponisten 
George Rochberg in Cleveland. 
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„Opera News”, New York, März 1959. 


Die zur Premiere von Alban Bergs „Wozzeck” in der 
Metropolitan Opera erschienene Nummer bringt außer 
einführenden Artikeln zu dem Werk prinzipielle 
Äußerungen des Regisseurs Herbert Graf, einen inter= 
essanten Vergleich der Kunst Bergs mit der -Erzähl- 
weise von James Joyce und Erinnerungen der Sängerin 
Anne Roselle an Berg. 


„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Mai 1959. 


Offizielles Programm= und Textheft zur 60. Tagung 
des schweizerischen Tonkünstlervereins in Winterthur. 
Ferner enthält das Heft Auszüge aus dem soeben er= 
schienenen 2. Band der Festschrift des Musikkollegiums 
Winterthur, unter denen die Studie von Lothar 
Kempter über den großen Schweizer Musikmäzen 
Werner Reinhart (1885—1951) "besonders bemerkens- 
wert ist. Ernst Heß gibt einen kurzen Überblick über 
die große Musikhandschriften-Sammlung Reinharts, 


_ in der sich unter anderem die Manuskripte von Stra= 
_ winskys „Noces” (erster Entwurf) und Bläseroktett, 


Alban Bergs Kammerkonzert, Hindemiths „Sere= 
- naden“ und „Philharmonisches Konzert“, Weberns 
® op. 10, 14 und 17 und zahlreiche andere Kostbarkeiten 
befinden. 


© „Feuilles Musicales”, Lausanne, Mai/Juni 1959, 


Sondernummer mit der Erstpublikation des Brief- 
" wechsels zwischen Henri Duparc und Auguste Serieux, 


der viele unbekannte Einzelheiten zum französischen 


Musikleben der ersten Jahrzehnte unseres Jahrhun= 
derts enthält. 


„Musikrevy”, Stockholm, Frühjahr 1959. 


Die Nummer ist dem Musikleben in Westdeutschland 
gewidmet und bringt Artikel über Berlin, Hamburg, 
München, Hannover, Köln, Stuttgart, Augsburg, über 
Opernpflege im allgemeinen, über Radio, Musikverlag, 
Musikhochschulen und Schallplatten. Dem Heft ist eine 


Melos berichtet 


in deutscher Sprache abgefaßte Broschüre von 
80 Seiten beigegeben, die von Joen Lagerbergrredigiert 
ist und ‚dem zeitgenössischen schwedischen Musik= 
leben unter vielen personellen und sachlichen Aspekten 
gerecht wird. 


„Nutida Musik“, Stockholm, Mai 1959. 


Über ihre neuen Werke schreiben die Komponisten: 
Gunnar Bucht (Vierte Symphonie), Sven=Eric Johanson 
(Gemischte Chöre a cappella) und Karl-Birger Blom- 
dahl (Ballettmusik „Minotaurus“). 


„Ruch Muzyczny”, Krakau, April’ 1959. 


Über die Warschauer Oper (Josef Kanski). — Über die 
„Drei Sonette für Orchester” von B. Szabelski (Leon 
Markiewicz). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Mai 1959. 


Kurzbiographie des holländischen Komponisten Arthur 
Meulemans (geb. 1884). Willi Reich 


Klebes Oper »Die tödlichen Wünsche« in Düsseldorf 


Giselher Klebes erste Oper, „Die Räuber“, befaßte 
sich mit dem dramatischen Stoff Schillers. Sein zweites 
Bühnenwerk, „Die tödlichen Wünsche”, ebenfalls im 
Düsseldorfer Haus der Deutschen Oper am Rhein zum 
erstenmal gespielt, entnimmt seine Handlung Balzacs 
Erzählung „La Peau de Chagrin“. Es ist die roman-= 
tische Geschichte von der wunderbaren Wildeselshaut, 
die dem jungen französischen Dichter und Gelehrten 
Raphael de Valentine die Erfüllung aller Wünsche 
bringt, mit jedem neuen Wunsch aber zusammen= 
schrumpft und zugleich den Lebensstrom ihres Be= 
sitzers verrinnen läßt. Daß der automatische Dämon 
aus der Gruselwelt E. T. A. Hoffmanns kommt, ist lite= 
rarisch bezeugt. Sonst aber kana die Literatur beiseite 
bleiben, denn das eigentlich Bemerkenswerte des 
Werkes besteht darin, daß Klebe sich nicht auf den 
schon bequem zu nennenden Pfad der Literaturoper 
locken ließ. _ az 


Wie dem ausgezeichneten Einführungsvortrag des 
Düsseldorfer Chefdramaturgen Reinhold Schubert zu 
entnehmen war, hatte Klebe, als „Die Räuber” urauf- 
geführt wurden, seine zweite Oper bereits fertig in 
der Schublade liegen. Da er Erfahrungen der ersten 
Opernaufführung demnach nicht auswerten konnte, 
bleibt es zu bewundern, mit welcher Sicherheit der 
Intuition er den Weg zu dieser zweiten Bühnen 
schöpfung fand, die jenen Räubern oder vielmehr 
ihrem vierten Akt zwar nicht an dramatischer Inten= 
 sität, wohl aber an Knappheit und Schlagkraft der 


geschlossenen musikdramatischen Szene überlegen ist. 


- Der vierunddreißigjährige Komponist, Fortners Nach= 
folger in Detmold und derzeit römischer Stipendiat 


der Deutschen Akademie Villa Massimo, erweist sich 
als eine erstaunliche Opernbegabung. Seine beste 
Eigenschaft: er ist nie redselig. Manchmal treibt er die 
Knappheit bis an die Grenze kurzer filmischer Ein= 
stellungen. Der Musikdramatiker, der Operndrama= 
turg Klebe hat sich seinen Text selbst geschrieben. 
Sein Libretto beansprucht sprachlich keinen dichte= 
rischen Wert, aber es hat eine andere Eigenart, die 
schwerer wiegt: es steht unter dem Gesetz der Musik= 
bühne, beschränkt die Handlung auf drei Hauptper= 
sonen, belastet sie nicht mit Balzacs langer Feodora= 
Episode und nutzt die bunte Staffage der Kurtisanen, 
Lebemänner und Traumgestalten zur Zeichnung und 
Charakterisierung der großen menschlichen Komödie, 
in die das Tragische mit der fahlen Magie des Unter= 
gründigen eingelassen ist. 


Klebe gibt keine Balzac-Vertonung in der erprobten 
Bilderbuchmanier, er beschränkt sich auch nicht aufs 
dramatisierte Nacherzählen. Vielmehr hat er Balzacs 
Chagrinleder eine originelle musikalische Idee abge- 
wonnen: der unheimliche Talisman wird zum Symbol 
zeitlicher Abläufe, die sich in der Musik als dem 
eigentlichen Element der Zeit abspielen. Aber Klebe 
philosophiert nicht über die Zeit, er stellt das dem Tod 
anheimgegebene Leben in eine Zeitperspektive, in der 
Bühnenzeit und auf den Tod zulaufende Daseins- 
zeit musikdramatisch ingeniös synchronisiert werden. 
Diese zeitliche Grundspannung bestimmt das Bild der 
fünfzehn kurzen „lyrischen” Szenen. Rezitativ, Arioso 
und Ensemble bilden die gesangsdramatische Grund- 


‘ lage dieser „Nummernoper”. Orgelpunkt, Ostinato, 


Kanon, Variation, strenge und freie kontrapunktische 
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Giselher Klebe: „Die tödlichen Wünsche” 
Walter Beißner und Kurt Gerster 


Formen prägen das musikalische Bild des mit mittel= 
großem Orchester, Harfe, 
Schlagzeug besetzten Werkes. Die Zwölftonhärte der 
„Räuber”=Sprache ist wesentlich gemildert. Das nicht 
mehr aggressive, eher melandholisch angewehte Klang- 
bild ist durchsichtig, empfindsam und unaufdringlich 
in der Reihenkonstruktion, die Alban Bergsche Drei- 
klangsintervalle bevorzugt und mühelos Natura= 
listisch-Gegenständliches aufnimmt. (Bauernpolka, 
Stimmen des Orchesters, Operniszene mit dem Rigo= 
letto-Anfang). 


Die hoffmannesken Elemente der Inszenierung Günter 
Roths überzeug!en ebenso wie die traumhaft üppigen, 
mit Projektionen, Vorhängen, Ein= und Ausblendungs= 
effekten arbeitenden Bildzaubereien Jean-Pierre Pon= 
nelles. Am Pult, wie schon bei der ersten Oper Klebes, 
der junge Reinhard Peters, der die herbe Expressivität 
und die konstruktive Kraft der Partitur einheitlich 
verband. Auf der Bühne ein buntes Nebenpersonal 


aus Balzacs Comedie humaine. Die drei Hauptgestal= 


ten: der mildgest.mmte, auf pseudotragische Weh= 
leidigkeit verzichtende Raphael von Walter Beißner, 
das verinnerlichte junge Mädchen von Ingrid Paller 
und der vielseitige Kurt Gerster in der an „Hoffmanns 
Erzählungen“ erinnernden Mehrpersonenrolle des 
Croupiers, Händlers, Notars, Dieners und Wunds= 
arztes. 


Die Uraufführung — im Rahmen einer von der Rhein- 
oper zum drittenmal veranstalteten Woche „Musik= 


theater des XX. Jahrhunderts” — fand stärksten Beifall. 


B 


Schiblers neues Tanzdrama zwischen Bartök und Prokofieff 


Im Verlaufe einiger Dezennien Mainzer Musiklebens 
hat sich der Anteil an Erst= und noch mehr an Urauf= 
führungen im Opernhaus ständig verringert, ist der 
. Pflege der Kunst der Gegenwart immer weniger Liebe 
entgegengebracht worden. Inwiefern das sympto= 
matisch ist für die Musikkultur der Gegenwart ganz 
allgemein, das zu untersuchen ist Sache des Sozio= 
logen. Der Kritiker aber kann herausstellen und kräf- 
tig betonen, daß alles Versäumte mit dem letzten 
Ballettabend der Tanzgruppe des Städtischen Theaters 
in dieser Saison geradezu mit fanatischem Bekenner- 
mut nachgeholt wurde. Es war dies ein Abend der 
Premieren, der für die Leiterin der Tanzgruppe, Anna 
Menge, ihre Tänzerinnen und Tänzer, das Städtische 
Orchester und nicht zuletzt Zeugnis ablegte für Hans 
Hilsdorf, der mit Ende der Saison das Mainzer Theater 
mit der Städtischen Oper in Berlin vertauschen wird. 


Die sogenannte „Neue Musik“, die an diesem Abend 
geboten wurde, ist zwar auf dem Umwege über ihre 
tänzerische Ausdeutung eingängiger, als wenn sie als 
absolute Musik dem Theaterbesucher präsentiert wird. 
Das ist eine Erfahrungstatsache. Aber es blieb immer- 
hin „Neues“, was dem Publikum schon in der An= 
kündigung meist nicht behagt. Obwohl Bartöks „Tanz= 
suite“ schon einmal in Konzert aufgeführt wurde, wie 
man mir versicherte, war und blieb sie ein unbekann- 
tes Werk, genauso wie Prokofieffs Ballett mit dem 
Titel „Le Chout“, das bestimmt seit den 34 Jahren 
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seiner Existenz Mainz nicht berührt hat. Das Tanz- 
drama des Schweizers Armin Schibler aber war ein= 
deutig eine Uraufführung in der Originalfassung. 


Der Vorwurf dieses neuen Werkes, daß ein Mensch - 


„der Gefangene” seines Selbst ist und seinem Ge= 
fängnis nicht entrinnen kann, weil die Mächte der 
Selbstsucht, der Sinnlichkeit und der Gewalt und 


selbst die Liebe ihn so lange daran hindern, bis ein 


geheimnisvolles Schicksal ihm die Pforten öffnet zu 
einem Weg ins Unbekannte, ist ein leicht ins Opti= 
mistische gewandelter Niederschlag der Existential- 
philosophie. Seine musikalische Einkleidung für ein 


Kammerorchester von sieben bis neun Spielern zeigt 


die Verwandtschaft zu Strawinskys „Geschichte vom 
Soldaten“. Beide sind aber nur äußerliche Positions= 
angaben. Der Art seiner Aussage nach steht Schiblers 
Tanzdichtung nahe dem für die junge französische 
abstrakte Malerei bezeichnenden Neu-Expressionis= 
mus. Der Komponist benutzt die rationale Durch= 
organisation des Materials wie in der seriellen Musik, 
er verwendet alle Möglichkeiten der Dodekaphonie 
und scheut sich auch nicht, neuromantische Tonali= 
tätsbegriffe in sein Kompositionsverfahren einzu= 
bauen. Er kommt dabei zu einem durchaus eigen= 
gesichtigen Stil von konzentrierter Ausdruckskraft 
und knapper, aber erfüllter Form. Das zugleich musi= 


kalisch und tänzerisch empfundene Werk ist eine 


Tanzdichtung, die ganz aus dem Geiste des er- 


Cembalo und reichem 


ae Hei 


2 ae 


Armin Schibler 
„Der Gefangene” 
Uraufführung in Mainz 


- regungsgeladenen Tanztheaters entstand und eine 
neue Form des Ausdruckstanzes ins Leben zu rufen 
geeignet ist. 

Das expressionistisch=-abstrakte Bühnenbild Hermann 
Soherrs erhellte den Ablauf des Geschehens weniger, 
als daß es die Atmosphäre im Optischen verdichtete. 
Es machte jedenfalls die Darbietung so eindringlich, 
daß die Scheu der Theaterbesucher überwunden wurde 
f und das Werk mit seinen Darstellern den wohlver- 
dienten Beifall erhielt. 


- ‚Bei den die Uraufführung umgebenden Werken 
‘ brauchte nichts überwunden zu werden, um den Bei- 
fall hervorzulocken. Bartöks „Tanzsuite“ ist eine der- 
art vitale, stürmische und bestürzende Musik, daß sie 
: von sich aus immer Begeisterungsstürme erwecken 
wird. Warum Anna Menge die Komposition, die be= 
wußt folkloristisch, national und außerdem noch eine 
- Festmusik ist, in abstrakte Tanzbewegungen auf- 
löste, ist nicht erfindlich. Sie entäußerte sich damit 
"selbst der größten und der intensivsten Wirkungen 
R des Werkes. Die vom klassischen Maß her bestimm- 
ten Attitüden decken sich weder mit der elementaren, 
- urweltlichen Gewalten entsprungenen Musik noch mit 
deren antiklassischen Rhythmik (Auftritt der Gelben). 
' Alle Effekte holte Anna Menge dann zum Schluß mit 
Prokofieffs „Le Chout“ heraus. Daß in der Musik alle 
Unbekümmertheit, Frechheit, aller Witz und jegliche 
Freude am Spaß der glücklichen zwanziger Jahre etwas 
breit und auf das Motorische beschränkt ausgewalzt 
sind, vergißt sich schnell beim Anblick der augen= 
scheinlichen Freude und all des Übermutes, die auf der 
Bühne mit großer Lust entfesselt werden. Das Bühnen- 
“bild ist dazu eine bezaubernde Mischung von der 
Buntheit eines Bilderbuches für Kinder und der phan= 


anzen eine Atmosphäre, welche der beschwingten 

und vergnüglichen Wiedergabe den Stempel des Be= 

_ sonderen aufdrückt. 

Eine ganze Saison haben sie auf der Bühne gestanden, 
‘die Tänzerinnen und Tänzer des Mainzer Theaters. 
Sie haben ihr Soll erfüllt, in den Balletteinlagen der 

_ Oper, die nicht das höchste Ziel ihrer Wünsche sind, 


tastischen Märchenwelt Marc Chagalls und gibt dem - 


mit den verschiedenen Tänzen in der Operette, die 
noch weniger ihrem Ideal entsprechen. Sie haben 
statiert und ausgeholfen, wo es erforderlich war. In 
dem einen Abend am Schluß der Saison dürfen sie 
sich einmal als Vertreter einer eigenen Kunstform 
zeigen. Sie haben das mit Erfolg getan. Der große 
Beifall dafür hatte es ihnen bewiesen: der Ballerina 
Sonja Köller, die im klassischen Stil, im Ausdrucks= 
tanz und der Pantomime alles erfüllt, was von ihr zu 
erwarten war, dem Solotänzer Lothar Höfgen, der 
vom Gelben über ‘den Gefangenen zum Narren die 
Technik seiner Kunst in allen ihren Varianten be= 
herrscht, die ersten Tänzerinnen und Tänzer Carmen 
S. Krüger, Helga Knaben, Rudi Schaschek, Horst 
Weber und Hellmuth Astor in den verschiedensten 
Charakteren, die sie wechseln konnten wie die Ge= 
wänder in den drei Balletten, und das Corps de ballet 
(Renate Giebl, Eva Jacob, Helga Jahn, Hilde Niederer, 
Luise Offenberg, Inge Polak, Erika Sellheim, Marianne 
Wohlfahrt), das als Fundament oder in einzelnen 
Chargenpartien dem ganzen Abend eine erfreuliche 
Abrundung gab. Zu vergessen ist nicht Hubertus Hof- 
mann, der als Korrepetitor die Werke einstudieren 
half, und Hans Hilsdorf, der sich bei der musikalischen 


" Leitung als beachtlicher Musiker auszeichnete. 


Albert Rodemann 


Oberhausen gräbt Tochs „Prinzessin 
auf der Erbse‘ aus 


Ernst Tochs vergessene Märchenoper „Die Prinzessin 
auf der Erbse“ (nach Andersen), deren sich die Städ= 
tischen Bühnen Oberhausen angenommen hatten, 
weckt die Erinnerung an die Baden-Badener Kammer- 
musiktage von 1927. Hindemiths heute wieder häu= 
figer gespieltes Trick-Dramolet „Hin und zurück“ hat 
damals Aufsehen gemacht. Milhauds „opera=minute” 
stellte die knappste Formel des neuen Kammeropern= 
Prinzips dar. Für den sozialkritischen Einschlag sorgte 
Weills Songspiel „Mahagonny”. Der Reiz von Tochs 
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Serge Prokofieff: „Die Verlobung im Kloster” 


anziehendem, durchaus lebensfähigem Staccato-Oper- 
chen liegt in der Verbindung von wendigem Parlando 
und durchsichtiger Instrumentalzeichnung. Der domi- 
nierende Holzbläserklang ist biegsam und kapriziös, 
das Lyrische gibt sich im ausgesparten Klang mit 
zeichnerischer EFeinheit; nür für wenige drastische 
Augenblicke wird das größere Instrumentarium ein= 
gesetzt. Das meisterlich gefügte Werkchen kann neben 
den besten Beispielen seiner Gattung bestehen. Bei 
der geringen Zahl brauchbarer Operneinakter von 
leichterem Gewicht scheint ein nachdrücklicher Hin- 
weis auf Tochs Märchencapriccio angebracht. 


Im Dienst dieser wohlgeglückten Wiederbelebung 
standen die frische Inszenierung von Fritz Wiek, das 
hübsche Bühnenbild von Lutz Wetz und die be= 
schwingte Musikleitung von F. H. Hidding. Im zeit= 
losen Bilderbuchgleichnis des Märchens wirkte Helma 
Ahrens wie eine kapriziöse Prinzessin von heute. E. 


Düsseldorfer Premiere 
der „Verlobung im Kloster“ 


Prokofieffs Musikkomödie „Die Verlobung im Kloster” 
erlebte im Düsseldorfer Haus der Deutschen Oper 
am Rhein ihre westdeutsche Erstaufführung. Das 
Werk ist drei Jahrzehnte nach der „Liebe zu den drei 
Orangen” entstanden — es erreicht weder deren Schlag= 
kraft noch Originalität und fügt sich mit seiner musi= 
kalisch entschärften Neutralität dem antiformalisti= 
schen Bild der sowjetrussischen Musik von 1940 ein. 
Prokofieff hat sich mit der Wendigkeit des brillanten 
Technikers aus der Affäre gezogen. 
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Dem unterhaltsamen Stück liegt die Verwechslungs= 
und Verkleidungskomödie „Die Duenna” des irischen 
Lustspielautors R. B. Sheridan zugrunde. Mochte diese 
Komödie-aus dem 18. Jahrhundert als Satire auf die 
bürgerliche Gesellschaft angesehen werden, mochte 
der sowjetrussische Komponist in seiner attraktiv 
umbetitelten „Verlobung im Kloster“ Anlaß gehabt 
haben, unter verstimmten sozialkritischen Vorzeichen 
ebenfalls jene „Gesellschaft“ aufs Korn zu nehmen — 
der Grundriß und die Typen des in Spanien spielenden 
Stückes sind die der alten Komödie. Von spanischer 
Folklore macht Prokofieff keinen Gebrauch. Er bleibt 
der schlagfertige Kosmopolit, der musikalische Schnell= 
zeichner, der in seinen besten Augenblicken (so in 
einem burlesken Clownskonzert) mit ironisch hartem 
Strich die alte vergnügliche Orangenliebe beschwört. 
In seinen besten Augenblicken! Die großen Ensemble= 
szenen ‘gehören betrüblicherweise nicht dazu; das 
nähert sich eher schon einer gepflegten, glatten Ope= 
rettenkonvention. 

Der zum erstenmal an der Rheinoper gastierende 
Spielleiter Günter Rennert gab wohltemperiertes Lust= 
spieltheater. Mit dem Maßstab bester konventioneller 
Opernregie wäre ein wohlgelungener Abend zu 
messen, von dem sich mancher, der von Rennert das 
Besondere, das Einmalige erwartete, mehr versprochen 
hatte. Das geistvoll verspielte Bühnenbild von Ita 


- Maximowna hatte seinen Anteil an dem Abend, nicht 


weniger die klug disponierende Musikleitung von 
Alberto Erede. Im Mittelpunkt auf der Bühne: Fritz 
Ollendorff, der reiche Fischhändler aus Sevilla, der 
sich den falschen Schwiegersohn ausgesucht hat, 
Dorothea Siebert, die vor dem Liebhaber ins Kloster 
flieht, wo zuletzt der Abt den Paaren den Segen 
erteilt, und Ingeborg Lasser als ältliche Duenna. E, 


 Sutermeisters „Romeo“ nach 20 Jahren 


Im Krieg wurde die Shakespeare-Oper „Romeo und 
- Julia“ von Heinrich Sutermeister an der Dresdner 
Staatsoper uraufgeführt und von vielen Bühnen nach= 
gespielt.’Anläßlich der hannoverschen Erstaufführung 
- stellte sich heraus, daß die Entwicklung keineswegs 
' über diesen „Romeo” hinweggegangen‘ist. Wir sind 
in unserem Jahrhundert nicht so reich an Zeugnissen 


 - gültiger, lebensfähiger Opern, daß wir auf dieses 


Stück lebendigsten musikalischen Theaters verzichten 


"könnten, das Poesie und Verklärtheit der herrlichen 


alten Liebeslegende so blutvoll in Töne eingefangen 
hat. 


Gewiß, als Schüler Carl Orffs verleugnete Sutermeister 
damals nicht eine gewisse Abhängigkeit vom Schöpfer 
der Bühnenwerke „Die Kluge” und „Der Mond“. Aber 
der Komponist ist in seinem „Romeo“ wiederum so 
‘ weit entfernt von gewissen stereotypen Techniken 

-Orffs, ja, eher dem überzeitlichen Vorbild Verdis, auch 
Debussys „Pelleas“ hingegeben, daß man in jedem 
Moment den geborenen Musikdramatiker spürt, der 
die mannigfaltigen Anregungen geschickt umzusetzen 
weiß, der zielbewußt auf durchschlagende Wirkung 
ausgeht. Sutermeister scheut sich nicht, dem Atem der 
sinnlich blühenden Melodie den Vorrang zu geben 
und damit das Gefühl des Publikums unmittelbar an- 
zusprechen. Diese echte Freude am Prunk der lapi= 
daren Gesangsoper ist in unserer Zeit-selten genug 
geworden, deshalb laßt uns diese Wiederbelebung 


“ _ eines alt=neuen Opernstils auch gebührend feiern. 


Reinhard Lehmann, der Freiburger Intendant, der in 
dieser Spielzeit als Gastregisseur in Hannover bereits 
Egks „Revisor“ glanzvoll inszenierte, war der rechte 
vitale Spielleiter, um die Blut= und Lebensfülle dieses 
Werkes auf-unserer Opernbühne saft= und kraftvoll 
zu verwirklichen. Wiederum hatte er sich von Kurt 
Söhnlein die Bühnenbilder bauen lassen, deren mittel- 
alterlich-meistersingerliches Gepräge und deren im- 
pressionistischer Schimmer (Balkonszene) den gei- 
stigen Urgrund der Tragödie vortrefflich kennzeich= 
nete, deren architektonische, schicksalsschwere Monu= 
mentalität der erschütternden Atmosphäre der Hand-= 
lung in allen Szenen gemäß war. Diese stilvolle 
Inszenierung trug dem Charakter der überschweng= 
lichen Gesangsoper in einer geradezu beispielhaften 
Weise Rechnung. Sie war so lapidar=hymnisch, so 
weiträumig=prunkhaft entwickelt, daß sogar der Ken- 
ner und Liebhaber Shakespeares durch den Rang der 
Aufführung begriffen haben mag, warum Suter- 
meisters Dramaturgie das Geschehen auf das Liebes= 
paar verdichtete und die Nebenhandlung stark ver- 
einfachte, ja sogar den Rahmen da und dort nur an= 
deutungsweise „erledigte“. 


Der Dirigent Johannes Schüler erwies sich als be= 
wundernswerter Klangregisseur, der das überschäu- 
mende Theaterbewußtsein des Komponisten in jeder 
einzelnen Szene überlegen unterstrich. Kein Wunder, 
daß das Orchester die raffinierten Farben, die kantable 
Musizierfreudigkeit der Partitur klangbestrickend 
auskostete, wußte doch der Generalmusikdirektor den 
großen Klangapparat in den sechs Szenen und den 
verbindenden Intermezzi immer im rechten kontrast= 
reichen und-steigerungsfähigen Maß zu halten, nicht 
selten sogar kammermusikalisch zu beschwichtigen. 


ken: Auch der Chor, von Kurt Gatzmann ‚sehr gut vor- 
bereitet, konnte einen großen Abend buchen, da der 


mystische Ton von Singstimmen im Sinne des alten 


Madrigals auf und hinter der Szene das tragische 
Schicksal der Liebenden koloristisch zu umgarnen hat. 
Der Opernchor hielt allerdings weit mehr als nur eine 
Klangkulisse bereit, er nahm sich mit großem Erfolg 
einer Aufgabe an, die man als eine impressionistische 
Hauptrolle des Werkes bezeichnen könnte. Einen 
pikanten Anziehungspunkt erhielt die Aufführung 
durch das elegisch=madrigalistische Spiel der vier ver= 
liebten Paare (Dubin/Büchle, Pack/Sandleben, Berg/ 


 Eberlein, Heynrichs/Gäßler), deren jugendlich-über- 


mütige Arabesken die Tragik der Legende nocturno= 
haft auflockerten. 


Hanna Scholl war eine musikalisch bezaubernde Julia 
von einer Echtheit des Gefühlsausdrucks auch im dra= 
matischen Überschwang, daß man bekennen muß, eine 
Sängerin, die den Bogen der Kantilene dieser Rolle 
reiner und poesievoller mit der Sprache des Dichters 
verquicken kann, ist hierzulande kaum zu denken. 
Erstaunlich, welche geradezu instrumental anmutende 
Sicherheit, welche dramatische Ekstatik, welch Iyrisch- 
ariose Schönheit der Stimmgebung Donald Grobe in 
der Partie des Romeo erreichte! Diese beiden Solisten 
waren ein Liebespaar ganz im Shakespeareschen 
Sinne, würdig der groß gefühlten Musik, die ihnen 
der Komponist in den Mund gelegt hat. Das Publi= 
kum war sichtlich angerührt von Werk und Auf- 
führung und spendete den Ausführenden und dem 
anwesenden Komponisten langanhaltende Ovationen. 


Erich Limmert 


Weltbild der Neuen Musik 


Das Kranichsteiner Musikinstitut, das neben seiner 
zentralen Arbeit (Vorbereitung und Durchführung 
der Ferienkurse sowie ständig verfügbare Bibliothek) 
allmonatlich Konzerte veranstaltet, trat in den Früh= 
jahrsmonaten mit einer Vortragsreihe hervor, die 
über die Grenzen der Stadt (in der sich nur wenig 
wirkliche Freunde der Neuen Musik finden lassen) 
Beachtung fand. Zu dem Thema „Musik der Gegen= 
wart in Europa und Amerika” sprachen Wolf=Eber= 
hard v. Lewinski (Neue Musik in. Deutschland), 
Everett Helm (Neue Musik in Amerika), Ernst Thomas 
(Frankreich) und Wolfgang Steinecke (Italien). Man 
vermittelte ein Weltbild der Neuen Musik, bei dem 
einerseits das Gemeinsame des Stil- und Ausdrucks= 
willens unabhängig von den nationalen Grenzen, 
andererseits das Spezifische der Entwicklungen in den 
einzelnen Ländern trefflich zu erkennen war. 


Für die deutschen Komponisten wurde die gewaltsame 
Unterbrechung des Musiklebens durch die zwölf 
Jahre hindurch wütenden Kulturbanausen auch für die 
junge Komponisten-Generation einschneidend wirk= 
sam. Nach dem Kriege sahen sie sich einer Vielfalt 
der Möglichkeiten gegenüber, lernten bereits „klas= 
sisch“ gewordene Personalstile der „Großen“ unter 
den Modernen zum Teil neu kennen, erfuhren aber 
erst mit der Musik wie Theorie Schönbergs oder 


Weberns entscheidende neue Ansatzpunkte. Von ihnen 


aus haben sich in erster Linie Henze, Stockhausen 
und Klebe zu eigener Sprache emporgearbeitet, mit 
der sie nicht zuletzt beweisen können, daß die Dode- 
kaphonie durch die Vielfalt ihrer Anwendungsarten 
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eine Fülle an individuellen Entwicklungen erlaubt. 
Henze sucht betont Anschluß an die romantische 
Tradition, Stockhausen strebt nach völlig neuen, un= 
bekannten Ufern, die nur mit Hilfe von Experimenten 
erreicht werden können, und Klebe sieht — vielleicht 
analog zu Berg — in der Chance der Synthese jener 
Extreme den Weg in die Zukunft. 


In Amerika ist ein völlig anderes Bild entstanden. 
Dort wird wesentlich mehr komponiert, was nicht 
heißen kann, es würde auch Wesentlicheres geschrie- 
ben. Immerhin ist eine recht eigenständige musi- 
kalische Welt in den USA zu konstatieren, für die 
eine Vielzahl an Stilen und Tendenzen kennzeichnend 
ist. Folklore, Jazz, Impressionismus und Klassizismus 
haben neben der Dodekaphonie Einfluß genommen. 
Von einigen wenigen abgesehen schreiben die ameri- 
kanischen Komponisten in einer erweiterten Tonali- 
tät. Zu den ausgeprägten Individüalisten, die ent= 
weder anregend wirken oder bedeutsame Anregungen 
aufgegriffen und realisiert haben, gehören Vare&se 
und Riegger, dann Leon Kirchner und Gunther Schul- 
ler. Die junge Generation, zu der aus dieser Gruppe 
nur Schuller ‚gehört, ist noch nicht sehr profiliert 
hervorgetreten. 


Für die französische Musik von heute sind die Musiker 
Jolivet, Messiaen und Boulez ausschlaggebend. Über- 
raschend ist eine Neigung zum Mystizismus, zum 
Bekennen, charakteristisch ist die betonte Verbindung 
von moderner Literatur und unkonventioneller musi= 
kalischer Kompositionsart. Der zweite, innere Sinn 
des Wortes soll mit der Musik entdeckt werden kön= 
nen — besonders Boulez beweist dieses Bemühen mit 
eindrucksvollen Werken. Aber auch von Jolivet und 


Berichte aus dem Ausland 


Stockholms Kungliga Teatern, drei Ränge und Parkett 
in rotem Plüsch und Gold, wahrt äußerlich die Tradi= 
tion der Hofopernhäuser. Sein Spielplan, von Händels 
Ballettoper „Alcina” bis zum „Rosenkavalier”, von 
„Lucia di Lammermoor” bis zur „Walküre”, vom 
„Maskenball” (dessen Schauplatz nun aus Boston 
nach Stockholm zurückverlegt ist) bis zu Glucks 
„Orpheus“, gibt den Junifestspielen der „Stadt auf 
dem Wasser” ihre Stützpfeiler. Hier lebt, neben dem 
kühlen und ruhigen Barock von Schlössern und patina= 
grünen Kirchtürmen, der Geist des neunzehnten Jahr- 
hunderts. Die Glasballons, die‘ nachts den Kung- 
strädgarden mit milchigem Licht füllen, sind so be= 
zaubernd altmodisch wie die Wolkenstores an den 
eleganten Schaufenstern und die Renoirbärte der 
Studenten. Gegen so viel Beharrungssinn aber lehnt 
sich ein betont modernistischer Wagemut mit wach= 
sendem Erfolg auf. Stadtrandsiedlungen in Glas und 
Beton, superamerikanische Hochhäuser, Galerien mit 
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Blomdahls »Aniara« in Stockholm 


Messiaen finden sich recht ähnliche Versuche, tei 
vokal, teils rein instrumental, aber doch außermus 
kalisch angeregt. Die Beispiele, die hier vorgeführ 


Musik auch mit jenem Willen zum Bekennen die Welt 
der Gefühle nicht etwa unkontrolliert vorstellt, son= 
dern wie eh und je eine handwerklich=sprachliche 
Räson von hohen Graden walten läßt. 


Wie hier ist auch bei den jungen Italienern in de 

Musik eine nationale Färbung selbst. jener Ver= 
fahrensarten festzustellen, die keine geographischen 
Grenzen kennen: der seriellen Methoden. Mit diesen 
hat italienische Musik überhaupt — seit Puccini — 
wieder Weltgeltung erlangt, mit den Arbeiten von 
Dallapiccola, Nono, Maderna und Berio. Bei allen 
diesen im Temperament recht unterschiedlichen Kom= 
ponisten wird der typisch italienische Kontakt zwi= | 
schen dem intellektuellen Prozeß des Komponierens | 
und dem sensuellen Klang beibehalten. Auch dann, 
wenn eine höchst differenzierte Chor-Komposition 
von Nono geschrieben wurde, auch dort, wo — Berio y 
und Maderna — elektronische Klänge gefügt haben. 
Maderna muß als ein bedeutsamer Anreger kompo= 
sitorischer Ideen gelten: schon 1948 hat er in Kafka= 

Vertonungen als erster eine mehrdimensional gebun= 
dene Reihenkomposition vorgestellt. In seiner Be= 
scheidenheit pochte er indes nie auf Prioritäts= 
ansprüche. Die heute wieder aktuelle Verbindung von 
elektronischen und instrumentalen Klängen. hatte er 
bereits 1953 in einer Musik für zwei Dimensionen 
ausprobiert. Auch die Erinnerung an diese Fakten 
dankt man der Kranichsteiner Vortragsreihe. : 


H.R. 


abstrakter Malerei, Glas, Porzellan und Chromstahl= 
bestecke in kühnen Kurven zeugen von einem Prozeß 
günstiger Verjüngung, der Schweden allen zu 
erfassen scheint. : 


Wie ein Sinnbild solchen Jugendgeistes präludierte 
die Fanfare von Ingvar Lidholm quartenfroh der 
Eröffnungszeremonie der Stockholmer Festspiele 1959 
im Ziegelbau des Stadthauses. Alban Bergs „Wozzeck” 

hat seinen Platz im Festprogramm. Ja, der erste | 
Abend bringt ein Werk, in dem Probleme der künf= 
tigen Menschheit in einer neuen N und Form= 
sprache behandelt werden. 


„Aniara” ist ein Versepos des 55jährigen Schwedisch 3 
Dichters Harry Martinson, von dem der Astronom 
Tord Hall meint, er sei ein Pionier für die Poesie des | 
Atomzeitalters. Der Name, den Erik Lindegren re 
das Libretto dieser „Revue vom Menschen in Zeit und 
Raum“ übernommen hat, bezeichnet ein riesiges 
Weltraumschiff, dessen achttausend Passagiere erfah= 


Szenenbild aus „Aniara” von Karl-Birger Blomdahl 


ren, daß die planmäßige Landung auf dem Mars un= 
möglich geworden ist, und daß die radioaktiv ver= 
seuchte Erde („Doris, das Kleinod der Planetenwelt”), 
der sie entfliehen mußten, explodiert ist. 


Was Martinson zeigt, ist nichts Geringeres als die 
Situation des Menschen in der Leere, im (zeitlich wie 
räumlich) Bodenlosen. Anders als Jules Verne oder 
H.G. Wells sieht er das Problem als Dichter und 
Philosoph zugleich, Er projiziert in eine Zukunft, 
deren Umrisse schon erkennbar sind, die Ängste des 
heutigen Menschen. Das geschieht in einer Sprache 
voller neuer Begriffe und Wörter (von denen Herbert 
Sandbergs deutsche Übersetzung viele übernommen 
hat). In dem Weltraumschiff, dem „Goldonder“, spielt 
sich eine Revue der Triebe, Leidenschaften, Macht= 
kämpfe und religiösen Visionen ab. Nach Jahren 
astronautischer Reise sonder Ziel sind die Lieder der 
Tanzmädchen nur noch geschlechtstoller als einst in 
Dorisburg, Drill und Hymnensang der Raumkadetten 
vor ihrem Führer, dem „Chefone“, noch dummschnei= 
diger. Flagellantenzüge und Visionen der blinden 
Dichterin mahnen an den Tod; bald wird „Aniara” 
als Sarkophag durch den Milchstraßenraum fliegen, 
so rasch und so langsam, wie es die Relativität der 
Geschwindigkeiten im unendlichen „galaktischen” All 
scheinen läßt. Ein Luftbläschen im Glas, wie der Chef- 
astronom vergleichend die Lage des Menschen in der 
Leere schildert. 


Zwischen der organischen und der technischen Welt 
aber gibt es ein phantastisches Wesen, die „Mima“, 
eine Art beseelter Maschine, die mit sensitivsten 
Antennen in das All lauscht und in überirdischen, 
- sicht= und hörbaren Symbolen ihre Neuigkeiten über- 
mittelt. Auf der Szene als große Sanduhr dargestellt, 
verkörpert sie den Begriff der „Information” im 
modernen wissenschaftlichen Sinne. Sie genießt gött- 
- liche Ehren; ihr Betreuer, Mimarobe genannt, ist eine 


Art Chronist des Aniara=Zeitalters, den als Personi= 
fikation des reinen Gedankens Isagel, die Weltraum-= 
pilotin, begleitet. Mima stirbt, wenn die Vernichtung 
der Erde ungeheuren Jammer verursacht und die 
Stadt der Freude tötet. 


Martinsons Sprache scheut von Abstraktionen so 
wenig zurück wie vor handgreiflichen Bildern aus der 
Sexualsphäre. Sie reicht in zeleste Höhen und banale 
Tiefen; die Orgie eines Sonnwendfestes und die 
Spiegeltänze und Gargonne=Verse für Libidella haben 
die überschärfte Erotik, die uns Mitteleuropäern bis= 
weilen in Skandinavien auffällt, 


Dramaturgisch spottet das Stück aller Üblichkeiten. 
Zeit und Ort sind relativ; Peripetien und Katastrophen 
vollziehen sich unsichtbar und werden durch Erzäh- 
lung übermittelt. Zusammenhängende Handlung fehlt. 
Und doch übt das Stück eine Spannung aus, die sich 
aus Angst, technischer Neugier, religiöser Ergriffen= 
heit, sinnlicher Erregung und dem Gefühl des drohen= 
den Nichts höchst ungewöhnlich addiert. 


„Aniara” ist auch musikalisch ein Mikrokosmos, der 
zusammenfaßt, was die Epoche an Stilen enthält: 
zwölftönige Konstruktion, Spiegelformen, punktuel= 
len Orchestersatz, Chorpolyphonie, Sololied, eine 
überspitzte Jazzform im 7/16-Takt (die in Martinsons 
Vokabular „Yurg“ heißt), banal-=komische Chansons, 
Nationalhymne in C=Dur, lesbisch girrenden Walzer, 
Geräuschrhythmus, elektronische und verfremdete 
„konkrete” Musik. Keimzelle der Partitur ist eine 
Urreihe von zwölf Tönen und elf Intervallen, die 
durch fächerförmiges chromatisches Wegstreben von 
C aus gewonnen ist. Von diesem Ur-=C geht alles aus, 
zu ihm kehrt alles zurück, und wie ein Morsezeichen 
aus dem All klingelt es in hoher Violinlage. 


So rational Blomdahl seine Musik aufbaut, zeigt sie 
doch in jedem Takt die Merkmale der Inspiration, 
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ja des spontan Erfundenen, Das Orchestervorspiel 
mit den zuckenden Sforzati des Blechs, die urhaft 
klagenden Chöre der Emigranten, der Arioso-Bericht 
des Mimaroben, das Jazz-Interludium, Daisy Doodys 
frenetisches Lied, der Schlager des Clowns Sandon, 
die Orgie des entfesselten Orchesters bei der. Havarie 
des Raumschiffes: das alles ist in der Verteilung der 
Kontraste großartig. Es hat die Wirkung des Drohen- 
den, die ja von der Vorstellung der Unendlichkeit 
ebenso ausgeht wie von der des Nichts („das Nichts 
erzeugt Angst”, sagt Kierkegaard). Blomdahls Klang= 
sprache — das wird in dem Glasbläschenlied des ersten 
Cheftechnikers ebenso klar wie in den Szenen der 
blinden Poetin — bezieht ihren überzeugenden Reiz 
aus Urgründen des Melodischen. Sie arbeitet mit klei= 
nen Intervallen, die sich nur im Affekt zu Sprüngen 
erweitern. Ihr metrisches Gefüge ist fest, wird aber 
beständig durch rhythmische Mittel erschüttert, wie 
sie seit Bartök so meisterlich kaum angewandt wurden. 


Von den Singstimmen wird das Äußerste verlangt; 
Partien wie die der Blinden, des Clowns und der 
Daisy Doody sind an der Grenze der Ausführbarkeit 
— wenigstens nach heutigen Begriffen. Auffallend 
leichter sind die ‘Chöre gesetzt, von monumentaler 
Einfachheit die Choralepisoden der drei zu Büßern 
gewordenen Techniker. 


In den Mima-Szenen tritt Tonband an Stelle des 
lebendigen Klangs. Die Wirkung der technisch ausge= 
. zeichneten Bänder ist frappant. Da stehen kristallini= 
sche, klagende, nostalgische Farben im Raum, bald 
nur ein Rauschen, bald verfremdete Sprache, Klopf= 
zeichen wie von einem überdimensionalen Herzen, 
Signale des Entsetzens wie der Verzückung, die alle 
Hörerfahrung beschämen. 


Ich stehe nicht an, diese „Aniara” als eine künst= 
lerische Botschaft von einzigartiger Kühnheit und 
Kraft zu bezeichnen. Da ist endlich ein Bühnenwerk, 
das die modische Flucht in die Vergangenheit ver- 
achtet und den tiefsten Problemen der heutigen 
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Menschheit Rede steht. Mit allen filmischen Über 


süßungen, mit dem Schock der Trivialität, dem Ma= 
rionettengehabe uniformierten Gleichschritts, der 
Hysterie von Religiosität aus Todesfurcht haben hier 
Dichter und Musiker ins Herz ihrer‘ Zeit geleuchtet. 
Die Aufführung, Frack, Smoking und Abendkleid in 
Parkett und Rängen, das Königspaar in der Loge, 


? 


macht Stockholms Oper Ehre. Präzises Orchester unter ; 


der befeuernden Leitung Sixten Ehrlings, eine hin- 
reißende Koloratursängerin, Margareta Hallin, für 
die Blinde, Erik Saeden in der führenden Baßpartie 
des Mimarobe, Sven Erik Vikström als hell tenorisie- 
render Cheftechniker, Olle Sivall als Clown (Tenor= 
buffo) waren die Hauptträger des Erfolgs. Der Maler 
Sven Erixson hat Bühnenbilder von einer oft atem= 
beraubenden abstrakten Schönheit der Farbe und 
Form hingezaubert, namentlich in der Mima=Szene. 
Regie (Göran Gentele) und Choreographie (Birgit 
Akesson) könnte man sich — mit Sängern und Tän= 
zern von so viel Jugend und Begabung — weniger 
konventionell denken; immerhin ist die große Parade= 
szene mit der Abfeuerung eines Toten im Raketen- 
sarg und den Visionen der Blinden von starker Wir= 
kung. Für Daisy Doody wäre die Besetzung mit einer 
Diseuse der mit Kjerstin Dellert vorzuziehen. Die 
Isagel kann man idealer tanzen als mit den wigmani- 
schen Mitteln Mariane Orlandos. Auch ‚für die 
Kostüme muß es überzeugendere Lösungen geben. 
Und dennoch ein aufrührender Theatereindruck! 
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Set Svanholm, der große schwedische Wagnertenor, 
der als Intendant die Oper leitet, kann stolz sein auf 
diesen Abend. In einem Lande, wo so virtuos.das klas=_ 
sische Lustspiel gepflegt wird wie in der Aufführung 
von Molieres „Bürger als Edelmann“ (mit Lully-Musik 
und einem Jourdain, der den hübschen Namen Holger 
Löwenadler hat und wie ein schwedischer Fernandel 
aussieht), ist die „Aniara“-Aufführung Zeugnis einer 
bewundernswerten Vielseitigkeit. 


H. H. Stuckenschmidt 


Ragnar Ulfung als 

„Der stockstumm Taube” 
in „Aniara“ 

von Karl-Birger Blomdahl 
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Pierre Boulez schloß die Saison 1958/59 seines „Do= 


"maine Musical” mit einem ' Konzert für Olivier 


Messiaen anläßlich seines fünfzigsten Geburtstages. 
"In diesem Programm spielte die Pianistin Yvonne 
 Loriod, die alle großen Klavierwerke von Messiaen 
_ uraufgeführt hat, den neuen „Catalogue, d’Oiseaux“, 


eine nicht weniger als zwei Stunden dauernde Suite 


für Klavier. - - 


- Olivier Messiaen interessiert sich bekanntlich seit 


 klanglichen Ausdrucksmittel des Vogelgesangs. Er 


seiner Jugend für die melodischen, rhythmischen und 


"notierte tausende und integrierte sie oft in seine 


geistlichen oder weltlichen Werke, um seine musi- 
. kalische Sprache zu bereichern. So schuf er sich einen 
persönlichen und originellen Stil, der alle bekannten 
Tonsysteme zusammenfaßt: denn er verwendete außer 
_ den Vogelgesängen Elemente, die er der klassischen 
Diatonik, der alten modalen Technik, den exotischen 
Eeystemen (besonders aus Bali und Indien) und der 
 Dodekaphonie (die er übrigens kühn erweiterte) ent= 


' lehnte. Indem er diese Elemente zusammenschmolz, 


versuchte er aber nicht, spezifische Vogel= oder Zwölf= 
tonwerke zu schaffen, sondern Werke, die sich den 
klassischen Gattungen der abendländischen Musik 


" anschlossen. 


Vor einigen Jahren jedoch begann er Werke im „Vogel- 
stil“ zu schreiben (nämlich zwei Konzerte), also Werke, 


die keine anderen Grundelemente benützen als Vogel= 


 gesänge, und die, jeden anderen Ausdruckszweck aus= 


schließend, danach trachten, die Vögel selber zu be= 


schreiben. Zu dieser letzten Kategorie gehört auch 


‘der „Catalogue d’Oiseaux” (wie wenig poetisch ist 


- doch dieser Titel für ein Werk, das ganz Poesie ist). 


‚Hier beschreibt jedes Stück einen Vogel mit allen 
‚Merkmalen seines Gesangs, aber auch in seiner ver= 


trauten Umwelt, in seiner Landschaft, umgeben von 
anderen’Vögeln, die dieselbe Gegend bewohnen. Wir 
stehen hier einer Reihe wirklicher Bildnisse und Ton= 
malereien gegenüber, deren Charakter nicht nur de= 
skriptiv ist, sondern genauer gesagt impressionistisch. 
Ich gebrauche willkürlich dieses Wort, das in bezug 
auf. Messiaen überraschen wird, und setze sofort hin= 
zu, daß diese - ästhetische Haltung Messiaen ganz 
natürlich in eine der Konstanten der französischen 


A Musik innerhalb der Jahrhunderte einreiht: entgegen 


der allgemein verbreiteten Meinung stammt der musi= 
kalische Impressionismus nicht von Debussy, sondern 
er ist in der französischen Musik dauernd vorhanden, 
angefangen mit den großen Chansonniers der Renais= 


' sance bis zum heutigen Tage, über Couperin, Rameau 


‚und andere wie sogar Berlioz. Ich gebrauche hier das 


- Wort Impressionismus im Sinne der Malerei: Mes= 


siaen teilt uns nicht mit, was er in der Natur sieht 


- und hört, sondern wie er es sieht und hört. Obgleich 


- 
gi 


& ‘er die Melodie und den Rhythmus der Vogelgesänge 
sehr genau aufzeichnete, zwang ihn die Übertragung 
£ auf das Klavier, gleichwertige Klangwirkungen zu 


_ erfinden, ‚die nicht mehr der Wirklichkeit, sondern 


\ en 'Messiaen selbst, gehören. Darin besteht gerade 


. das äußerste Interesse, das dieses Werk beansprucht: 
6 das Suchen nach gewissen ungewöhnlichen Klang= 
€ ffekten ihn dazu verleitet, neue Akkorde zu schaffen, 
"die man als empirisch bezeichnen könnte, und. die 


keinem klassifizierten System mehr angehören. Nicht 
genug also, daß Messiaen sich eine neue Sprache 
schafft, welche die Synthese der verschiedenen bekann= 
ten Systeme ist; er geht hier noch weiter und schafft 
gewissermaßen improvisierte Aggregationen und eine 
Syntax, um die Klangfarben, die er sucht, zu erlangen. 
Wir haben es hier mit einer totalen und absoluten 
Freiheit gegenüber allen bestehenden musikalischen 
Traditionen zu tun. 


Damit will ich nicht sagen, daß sich dieser „Cata= 
logue d’Oiseaux“ als ein avantgardistisches, revolutio= 
näres Werk erweist; im Gegenteil, denn man findet 
darin oft bequeme Grundakkorde oder weiche debus= 
systische Harmonien, neben einer erweiterten Ver= 
wendung gewisser serieller Verfahren. Das ist eben 
das Merkwürdige in dieser Partitur, die mit einer 
äußersten Verschiedenheit von Stil, Sprache und Satz 
geschrieben ist: es entsteht daraus ein neuer, echter, 
überaus reicher und vielseitiger Endstil, der diese von 
Messiaen erstrebte Magie schafft, um diese abwech= 
selnd  fürchterlichen oder zarten Landschaften zu be= 
schreiben, und um diese geflügelten Sänger hören 
zu lassen, die — ihrer Art entsprechend — teils leiden= 
schaftlich trillern, teils sonderbare, manchmal sogar 
gräßliche Geräusche hervorbringen. Alle diese 
Mischungen, entsprechen sie letzten Endes nicht dem 
Wesen der Natur? Messiaen wollte doch gerade mit 
diesem Werk „zurück zur Natur“. In diesem Zusam- 
menhang sagte er letzthin im Rundfunk: „Wenn ich 
in bezug auf die jungen Musiker einen Wunsch zu 
äußern hätte, so wäre es folgender: daß sie eine 
gewisse Zeitlang alle Musikinstrumente, die Konzert= 
säle, die Städte, die gräßlichen Häuser, den geometri= 


schen Geist des Menschen, ja sich selber vergäßen, 


um zu versuchen, mindestens von Zeit zu Zeit im 
Kontakt mit der Natur und den wunderbaren Musik-= 
arten, die sie uns bietet, zu leben: die Harmonien 
des Windes in den Bäumen, die Rhythmen der 
Meereswogen, die Vogelgesänge, das Geschrei der 
Tiere und soviel andere Wunder. Ich wünsche ihnen, 
aus der Lehre der Natur Schlüsse zu ziehen, denn 
diese Lehre ist unvoreingenommen, in ihr ist alles 
Leben, und in ihr findet man weder Irrtum noch 


Schwäche.” 


Dieser Vogelkatalog (der zugleich ein Landschafts= 
katalog ist) beweist, daß Messiaen seine Empfehlun= 
gen als erster befolgt. Das Werk — das vielleicht in 
Zukunft noch erweitert wird — stellt uns vorläufig 
dreizehn Vögel vor, die der Komponist in verschie= 
denen französischen Provinzen belauscht und studiert 
hat: den „chocard des Alpes” mit den Gletschern und 
den Bergspitzen der Meije; den „loriot de Charente” 
mit seiner brillanten Virtuosität; den „merle bleu” 
und den „traquet du Roussillon” in den steilen Ge= 
staden und den das Meer überragenden Reben; die 
„chouette -d’Ile-de-France” mit ihrem grausigen und 
furchterregenden Schrei; die „alouette lulu du Forez“, 
die ihre „chromatischen Reihen” in den Fichtenwäldern 
und auf den Weiden trillert; die „rousserolle de 
Sologne”, die am Rande der Teiche ein knirschendes 
Xylophon hören läßt; die „alouette de la Crau et des 
Alpilles”; die im Schilf verborgene „bouscarle de 
Charente”; den „merle de Roche”, der seinen lichten 
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Gesang in den dolomitischen Landschaften (die von 
Max Ernst skulptiert zu sein scheinen) zum Gehör 
bringt; die „buse du Dauphine“ und ihr Katzen- 
geschrei: den „courlis de Bretagne“ mit seinem an die 
Äolsharfe erinnernden schwermütigen Geräusch. 


Auch vom rein pianistischen Standpunkt aus gesehen 
ist dieses Werk außerordentlich. Keine übliche pia= 
nistische Formel wird hier verwendet. Der instrumen= 
tale Satz ist ebenso neu wie seine musikalische Sprache 
und gehorcht nur den Klangforderungen der Bilder. 
Das Ganze ist von transzendentaler Virtuosität, von 
blendender Klangüppigkeit, und so scheint sich dieses 
Werk fast in Lisztsche Klaviertradition einzureihen. 
Yvonne Loriod meisterte die erdrückende Aufgabe, 


Martinus »Parabels« und moderne amerikanische Opern 


Bohuslav Martinus neues Orchesterwerk „Parabels” 
wurde von der Boston Symphony unter Charles 
Mund uraufgeführt — zuerst in Boston selbst, dann 
in New York, in der Carnegie Hall. Im selben Konzert 
spielte Tossy Spivakovsky ein Violinkonzert von 
Rogers Sessions, das ungefähr zwanzig Jahre alt ist. 


. Kurioserweise wirkte aber das Violinkonzert, als wäre 


es erst unlängst geschaffen worden, während das 
neue Orchesterkonzert schon ZWaRZIE Jahre alt hätte 
sein können. 


Martinus „Parabels“ bezieht drei Inspirationen von 
drei Aussprüchen; die ersten zwei stammen von An= 
toine de Saint-Exupery (Citadella) und der dritte von 
Georges Neveux (Voyage de Thesee). Es scheint da 
eine sehr dichte und bestimmende Beziehung zwischen 
den französischen Zitaten und der Musik zu be= 
stehen —, aber dem Zuhörer will es immer wieder 
scheinen, als entstammten die grundlegenden Melo= 
dien (wenn auch vielleicht von fern her) dem tsche= 
chischen Lande. 


Da ist, als Parabel Nummer eins, die Frage um die 
Bildhauerkunst: daß eine Skulptur im Beschauer 
jenen Impuls wieder lebendig macht, den der Meister 
empfunden hat, als er den Gips geformt; und daß 
dieses Echo selbst dann ertönt, wenn die Skulptur 
schon vor hunderttausend Jahren geschaffen worden 
ist. Die zweite Parabel schildert einen Garten, in dem 
es Herbst wird. Die dritte handelt von der Begegnung 
des Theseus mit der Ariadne; sobald er den ersten 
Blick auf sie geworfen hat, kündigt ihm ein mystischer 
Ruf an: Du bist schon im Labyrinth. 


Es ist ein liebenswertes Werk des tschechischen Musi= 
kers, wenn es auch nicht so tief zu bewegen imstande 
ist, wie es die programmatische Voraussetzung wohl 
gewollt hat. Es besitzt mehr Charme als Gewicht: was 
dem Unterzeichneten freilich nicht als Mangel er= 
scheint, denn der belastenden Stirnrunzelei im zeit= 
genössischen Schaffen sind wir reichlich müde, und 
ein wenig bestrickende Freundlichkeit tut uns wohl. 


Martinu ist imstande, jedem der drei Sätze eine 


reiche Musterung von instrumentaler Tönung zu 
geben, am ausgesprochensten, wenn der Herbst in den 
Garten einzieht. Da kommt der französische Impres= 
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dieses Werk aufzuführen, nicht nur mit einer ver 
wirrenden Ungezwungenheit, mit einer stählerne 
Technik, mit unglaublichen Feinheiten, sondern aı 
mit einem wirklichen malerischen Geist. Ihre Wied 
gabe dieses so beweglichen, flüchtigen und dauern. 
improvisiert ‘erscheinenden musikalischen Vortr. 
war außerordentlich lebendig, frisch und akzentreich 
sie errang eine Ursprünglichkeit, die der Schöp 
und der Improvisation sehr nahe waren. Dies wird 
diejenigen, die ihr außerordentliches Spiel kennen, 
nicht wundern, doch glaube ich, daß sie noch nie ihr 
Können so meisterhaft und ihre pianistische Kunst so 
vollkommen beherrschte, Claude Rostand 


Aus dem Französischen von Pierre Stoll 3 ? 


sionismus, wie er gegen das zwanzigste Jahrhundert 
hin abglimmt, noch einmal zur Wirkung: halb ist es 
Paris (wo Martinu seine zweite Heimat gefunden 2. 
hatte), halb ist es Policka bei Prag. 2 


Martinu bleibt in „Parabels“, was -er immer ge 
wesen: ein meisterhafter Erbe des neunzehnten Jahr= 
hunderts; bei ihm gibt es nichts von den eruptiven 
Rhythmen, Ostinatos und Epatez=le-Bourgeois, nichts 
von der Schockbehandlung der neuen Zeit. Im Gegen= | 
teil: seine „Parabels“ haben die außerordentliche 
Keckheit, verständlich zu sein. Es herrscht Ordnung, 
Einheit, Logik. Der Applaus war von seltener Wärme. 
Zum zweiten Male fand in New York die Frühjahrs 
saison der amerikanischen Oper statt. Ein paa 
Wochen lang bringt die New York City Opera Com= 
pany ausschließlich amerikanische Werke den letzten 3 
fünfundzwanzig Jahre zur Aufführung. Ein patrio= 
tisches Unternehmen, wie es patriotischer gar nicht 
sein könnte, möglich gemacht durch einen Grant ' 
Ford Foundation, hunderttausend Dollar oder auh 
mehr. 


Keine Carmen, kein Figaro, keine Tosca. Dagese 
unter der Generaldirektion von Julius Rudel, Opern 
von Carlisle Floyd, Gian-Carlo Menotti, Marc Blitz= 
stein, Robert Ward, Norman Dello Joio, Kurt Weill 
und anderen. Und da die Unterstützung der Ford 
Foundation unlängst erhöht worden ist, wird die Pro= 
duktion von nun an auch ausgiebiger durch das Land 
ziehen, selbst in die kleinere Provinz. Das Niveau der 
Aufführungen hat sich beträchtlich gehoben. BE 
Direktor Rudel erzählt, daß er mehr als zweihundert 
Partituren geprüft habe; nach langen und schwierigen 
Erwägungen habe er zuerst einmal diese Handvoll 
ausgewählt. „Ich bin von der Vielfalt und der Weite 
dieser amerikanischen Werke beeindruckt — eine 
Weite, die so enorm ist wie Amerika selbst; sie ums 

faßt alle Stile, von der Volksoper bis zum } vorwärts= 2 
weisenden Idiom“ => 
Nun, wir bezweifeln die Richtigkeit der Aussage; falls 

es aber so wäre, wie uns Mr. Rudel erzählt, so läßt 
das Repertoire der City Opera nichts davon erkennen Be 


er nesikanie chen Geschichte, um Hims 
‚keine Experimente, auf I Fall Aus= 


ei icht verdeckt werden, im Gegenteil, wir möchten 
r ee Das einfache Faktum, daß wir mit 
" Opern bekannt werden, die keine andere Bühne in 
Betracht gezogen hätte, ist wertvoll genug. 


urt Weills „Street Scene” nach einem Stück von 
'Elmer Rice hat vor ungefähr einem Jahrzehnt die Ur= 
ufführung am Broadway erlebt. Es handelt sich um 
in Mittelding zwischen Musical und Oper, ist aber 
gerade in seiner Unsicherheit reizvoll. Wenn der Held 
eine Frau und ihren Liebhaber ermordet, läßt Weill 
ie Musik ganz und gar schweigen, und es drängt sich 
inem die Frage auf, ob es sich hier um kalkulierende 
ertigkeit oder um vorsichtiges Vorwärtstasten han- 
delt. Ob nun Show oder Oper: selbst in diesem 
‚schwächeren Werk von Weill erweist sich seine melo= 
dische Qualität, wie sie von keinem andern der Kom= 
ponisten in dieser Serie erreicht wird. 


Eine bewegende amerikanische Oper hat der zweiund= 
 dreißigjährige Floyd mit seiner „Susannah” zustande= 
- gebracht, einem Erstlingswerk. Gewiß fehlt Floyd 

‚sowohl der Sturm wie auch der Drang, die ihn auch 
nur um drei Schritte von der Tradition fortbringen 
könnten. Er hat aber, zuerst einmal, ein ausgezeich- 
 netes Libretto, das eine höchst einfache Geschichte 
‚erzählt, die sich so und nicht anders nur in Amerika 
ereignet haben kann; und zweitens zeigt er eine aus= 
gesprochene Begabung, das Beste der Volksmusik zu 
‚nutzen, zu steigern, zu vertiefen. Das Schönste sind 
die weitgesponnenen Iyrischen Szenen. Die hinstür= 
‚mende dramatische Wucht scheint ihm versagt zu 
sein. 


Gerade diese besitzt Marc Blitzstein. In seiner „Res 
» gina” handelt es sich um eine geradezu abscheuliche 
' Familienangelegenheit aus dem Süden der Vereinig- 
ten Staaten, eine Fülle von Niedertracht, Betrug, 
Korruption und Terror vernichten den schwachen 
Widerstand der wenigen, die sich nicht fügen wollen. 
Wieso Blitzstein in diesem brutalen Konversations= 
stück die musikalischen Möglichkeiten erspürte, wird 
in Rätsel bleiben. Er hat aber Recht behalten. Er hat 
eine aufregende Oper mit atemlosen Steigerungen 
nd Kontrasten — vielleicht mit allzu vielem Raffine= 
nt, = _ geschaffen. a 
N Kerzte Uraufführung in dieser Saison war „Six 
ö ‚Characters in Search of an Author“ von Hugo Weis= 
all. Der Komponist. stammt aus Mähren, kam aber 
ion als Achtjähriger nach Amerika, im Jahre 1920, 
also mit Recht von den Amerikanern angefordert 
en. Da ist ein Talent; aber was für eine Art von 
1E mag es sein? Man kennt sich Nicht aus. Weis= 
h cht atonal, aber ebensowenig tonal, es 
e aufgelöste und ‚durcheinanderpurzelnde Tona= 
ee, Effekt — aber sie sind 


Norman Dello Joios „The Triumph of St. Joan“ ist 
eigentlich ein Oratorium, Wenn es in einem Opern= 


‚haus aufgeführt wurde, so mußte ein Mißverständnis 


dahinterstecken. Wieso ein solches zustande gekommen, 
wird man nie verstehen. Was hier ausgedrückt und 
dargestellt werden soll, sind Gefühle und Über- 
legungen; da sollte Musik allein genügen. Wozu also 
Kostüme und Dekorationen und Scheinwerfer und 
Gebärden? Otto Zoff 


Neue englische Musik in London 
und Birmingham 


Das Londoner „Institute for Contemporary Arts”, das 
nicht nur moderne Kunst, sondern auch zeitgenös= 
sische Musik fördert, vermittelte die Bekanntschaft 
mit zwei neuen und bemerkenswerten Werken eng= 
lischer Komponisten. „The Deluge” ist eine Kantate 
für zwei Singstimmen (Sopran und Alt) und acht In= 
strumente von dem erst sechsundzwanzigjährigen 
Alexander Goehr, einem Sohn des nun schon seit 
mehr als zwei Jahrzehnten in England lebenden, aus 
Berlin stammenden Dirigenten Walter Goehr. Als 
textliche Unterlage benutzte Alexander Goehr eine 
Anzahl von Stellen aus den Tagebüchern von Leonardo 
da Vinci, in denen sich der Künstler, oft nur in kurzen 
Stichworten, Aufzeichnungen zu einem von ihm ge= 
planten Bild einer apokalyptischen Vision gemacht 
hatte. Musikalische Darstellungen solcher präzis= 
visuellen Weltuntergangsgesichte bergen leicht die 
Gefahr einer nur verschwommen und willkürlich 
untermalenden Musik in sich. Aber schon nach einem 
ersten Anhören von Goehrs Komposition kann man 
sich kaum mehr im Zweifel darüber sein, daß seine 
Musik das unbestreitbare und bedeutende Verdienst 
hat, den zugleich nüchtern gegenständlichen und 
mystisch alldurchdringenden Geist der Kunst von 
Leonarda da Vinci klar und sinngetreu, dabei phan- 
tasievoll und ausdrucksmächtig widerzuspiegeln. Die 
drei Teile des kurzen, nur etwa zwanzig Minuten 
dauernden Werkes sind — als drei einanderfolgende 
Verkündungen vom Ende der Natur-, Tier- und Men-= 
schenwelt — zu einer ebenso streng gebundenen wie 
vielgestaltig ausgreifenden Einheit von Form und 
Gehalt zusammengefügt. Diese stützt sich wiederum 
auf eine ebenso durchsichtige wie beziehungsreiche, 
subtil verflochtene kontrapunktische Durcharbeitung 
des musikalischen Materials. Eine Arie, die den Ab= 
schluß des ersten Teils bildet, und ein Duett, das im 
Mittelpunkt des zweiten Abschnitts steht, treten durch 
ihre kühne und eigenartige, melodisch reizvolle 


Linienführung besonders schön und eindringlich her= 


vor. Ihrer Singbarkeit entspricht die ebenso zurück= 
haltende wie farbige Behandlung der Begleitinstru- 
mente, die sich zumal in der Verwendung von Harfe 
und Bratsche aufs glücklichste bewährt. All diese 
„Einzelstimmen” jedoch stehen im Dienst einer eng 
zusammenhängenden, organisch gegliederten Konzep= 
tion, aus der sie hervorgegangen sind und die durch=- 
weg plastische musikalische Gestalt angenommen hat. 
Selbstverständlich liegt es nahe, bei dem Werk eines 
noch so jungen Komponisten Einflüsse festzustellen, 
und man würde sagen, daß hier die von Schönberg 


- am stärksten spürbar werden. Aber sie sind selbstän= 
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dig verarbeitet, von einem verantwortlichen Kunst= 
verstand und einer musikalisch-geistigen Leidenschaft 


gemeistert, die zu den hoffnungsvollsten Erwartungen. 


‚für Goehrs künftige Leistungen berechtigen. 


Auch das andere, ,im gleichen Konzert aufgeführte 
Werk, „Six Tempi for ten Instruments” von Elizabeth 
Lutyens, ließ durch die Sparsamkeit, Dichtigkeit und 
Genauigkeit seiner musikalischen Sprache aufhorchen. 
Diese Qualitäten machten sich um so stärker und 
deutlicher geltend, als sie hier einer durchaus Iyrisch 
gestimmten, schweifenden Gefühlswelt zum Ausdruck 
verhalfen. Die Behutsamkeit und Verhaltenheit aber, 
mit der sie es taten, geben dieser sorgfältig angeleg= 
ten, gewissenhaft durchgeführten Arbeit nicht nur ihre 
Substanz, sondern auch das Gepräge eines Werkes 
echter zeitgenössischer Kammermusik. 


Walter Goehr dirigierte es mit der gleichen Klugheit, 
Liebe und Ausgewogenheit wie die Kantate seines 
Sohnes Alexander. In dieser wurden die Gesangs- 
partien von Dorothy Dorow und Rosemary Phillips 


vorzüglich vorgetragen. Im selben Programm kamen 
außerdem noch Werke von Anton von Webern, Karl- 
heinz Stockhausen und Hans Eisler zu Gehör. 


Außerhalb Londons, in Birmingham, fand Urauf- 
führung der „Zweiten Symphonie” von Lennox Bers, 
keley statt, die vom dortigen Städtischen Orchester 


in Auftrag gegeben war. In einem dazu geschriebenen fe 


Aufsatz des Programmheftes hob der Komponist aus= 
drücklich hervor, daß es sich hier um ein Werk „in 
traditioneller symphonischer Form” handle. Dagegen 


wäre nun gewiß nichts einzuwenden, hätte die musi- 


kalische Aussage in Berkeleys zweiter Symphonie 
davon zu überzeugen vermocht, daß sie mit dieser 
traditionellen auch die ihr notwendige, einzig gemäße 
Form gefunden habe. Die spätromantisch überladene 
symphonische Struktur wirkte aber vielfach nur wie 
ein Aufputz, der dazu dienen sollte, über die Her= 
kömmlichkeit, ja oft Dürftigkeit. der musikalischen 
Gedanken und ihres Ausdrucks hinwegzutäuschen. - 


Friedrich Walter 


Kleines Musikfest bei Radio Wien 


Die Abteilung „Ernste Musik“ des Österreichischen 
Rundfunks, Studio Wien, veranstaltete „Tage neuer 
Musik”. Sie bildeten den Höhepunkt eines sich über 
die ganze Saison erstreckenden, „Musica nova” ge= 
nannten Zyklus, in .dem allerdings meist nur die 
Klassiker der modernen Musik zu Wort kommen. 
Denn der Österreichische Rundfunk kann sich nicht 
viele Experimente leisten, seine finanziellen Mittel 
reichen hierfür nicht aus. 


Das vergangene „kleine Musikfest“ hingegen stürzte 
sich mit der Aufführung hier noch völlig unbekannter, 
schwieriger Werke in erhebliche Unkosten. Der künst= 
lerische Leiter,. Karl Halusa, scheute keine Mühe, den 
öffentlichen Konzerten festlichen Charakter zu ver= 
leihen. Wer mit der hiesigen Situation vertraut ist, 
weiß die damit verbundene notwendige Arbeits= 
‚leistung erst richtig zu würdigen. Daher sind diese 
Tage neuer Musik dankbar zu begrüßen. 


Laut einführendem Vortrag sollte „neu“ im Sinne von 
„nicht epigonenhaft“ verstanden werden. Hier stocke 
ich schon, denn diesbezüglich müßte das Resümee 
lauten: Forderung nicht erfüllt. Bei Weglassung aller 
Epigonen wäre nämlich nur ein zünftiges Konzert 
übriggeblieben. Es wurde aber nichts weggelassen. 
Das erste Konzert entbehrte der einheitlichen pro= 
grammatischen Linie, die Werke brachten sich gegen= 
seitig um, indem sie sich mit einem Übermaß an Phon 
gegeneinander ausspielten. An solchen Klangmauern 
zerschellte die Komposition über den mürben Toten-= 
schädel einer vergifteten Geliebten, darin zu medi=- 
tieren der beklagenswerte Höfling eines ‚stilleren 
Ortes bedürfte. Im Gegensatz zu Hans Werner 
Henzes „Nachtstücken“ verhielt sich die Kantate „Der 
Schädel” von Francis Burt musikalisch so, wie es einem 
Kranium entspricht: alles Lebendige, alles Fleisch war 


ausgespart, und aus den öden Augenhöhlen troff 2 > 


Gift der alltenglischen Greuelstory. 
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Das Publikum saß ziemlich ratlos da und stellte de 


berechtigte Frage, wo das hinaus wolle, was sich da 


alles als „neue Musik“ ‘bezeichnete, ob diese nun 


immer lärmend sein müsse, oder doch mit vielem 


_ Schlagwerk ausgezeichnet oder zwölftönig oder tonal, 


oder...Die. hierzulande üblichen Programmeinfüh= 
rungen halfen ihm dabei auch nicht viel. Wenn in der 
Erklärung zu Ingvar Lidholms „Ritornello per orche= 
stra“ steht, dieses Werk sei „punktuell“, so ist das 


falsch. Wenn geschrieben wird, daß Hans Erich Apostel 


seine „genealogische Beziehung zur distinguierten 
romantischen Wildnis des Expressionismus nicht ver= 


leugnen” könne, so ist das sehr bedenklich. Als Opfer $ 


bleibt der aufschlußheischende Leser in den Abgrün= 
den verworrener Terminologie auf der Strecke. Wenn 
Werke mit degoutanten Dezimakkorden und Schul- 
meisterfugen sich unter der Fahne des Neuen ein= 
schleichen (Alexandre Tansman: „Jesaiah”), so ist das. 
irreführend. 

So etwas ist genau das Gegenteil von dem zu errei= 
chenden Ziel: das Publikum mit Hilfe behutsam ge= 
wählter Programme und sachlicher Einführungen für 
moderne Musik zu gewinnen. Etwa könnte ein Abend 


‘den rhythmischen Experimentatoren gewidmet ‚sein, 


wozu Olivier Messiaen zählt. Hierin liegt seine Be= 
deutung für die Moderne, nicht etwa in der Melodik, 
der er den Hautgoüt des Banalen nur zu gerne ein= 
verleibt. Auch seine symphonischen Meditationen. 
„Les Offrandes oubliees“ schließen mit der freigebigen 
Verteilung von wohlkandiertem Konfekt. Die rhyth= 
mische Weiterentfaltung ließe sich in Richtung Boulez 


programmäßig aufbauen. Versuche auf diesem Gebiet 
dürfen Nikos Skalkottas zugesprochen werden, dessen 
zweites Klavierkonzert trotz rhythmisch vielgestal- 
tiger Partikel zäh wirkt, da sich diese der allzugroßen 


Länge wegen totlaufen müssen. Schließlich könnte 


Hans Erich Apostel genannt werden, der mit seinem x & 


Rondo eikinicb? ein ausgesprochener Lichtblick 
rerhalb der oft trüben Stunden war. In musikan= 
D. isch=froher, doch stets disziplinierter Weise ver= 
schmelzt er melodische Rhythmik und rhythmische 
elodik zu einer neuen, gut geglückten Einheit. 


Mit den beiden Letztgenannten verbindet sich eine 
‚ andere Gestaltungsmöglichkeit:: das Programm auf 
E Komponisten der „Wiener Schule“ abzustimmen, also 
auf solche, die dem Schönberg-Kreis angehören und 
sich der Zwölftontechnik bedienen. Das Schlußkonzert 
 warein gelungenes Beispiel für einerichtige Zusammen= 
stellung. Überhaupt bevorzugte das diesjährige 
„Kleine Radio-Musikfest“ Werke der „Wiener Schule“. 
'Daher schloß es mit Schönbergs Monodram „Erwar- 
tung“ aus dem Jahre 1909, also noch vor der konse= 
, " quenten Anwendung der Zwölftontechnik liegend. Ein 
Meisterwerk, voll glühender Leidenschaft, brillant in= 
I "strumentiert. Die der Aufführung folgende Magneto= 
' phonwiedergabe erhellte deutlich, wie die tatsäch= 
' lichen Klangverhältnisse immer noch verfälscht wer= 
“ den: während Christiane Sorell mit ihrer nicht sehr 
voluminösen Stimme zunächst kaum bestehen konnte, 
‚entpuppten sich ihre beachtlichen Qualitäten dann im 
h Lautsprecher. 


 Goffredo Petrassis dicht und prägnant in freier Zwölf-= 
tontechnik komponierte „Invenzione Concertata” 
\" wirkte überzeugend. Gleichfalls drei knappe wort= 
a verbundene Chöre des bekannten Pianisten Eduard 
© Steuermann. Auch Anton von Webern ist eng dem 
Schönbergkreis verbunden, jedoch gelang zunächst nur 
, ihm, aus diesem Kreis auszubrechen. Wir erlebten das 
‚Phänomen maximal konzentrierter Musik an seiner 
, zweimal gespielten Kantate op. 29, deren Sopransolo 
"Liselotte Maikl vorzüglich sang. In dem Spätwerk des 
“ sensiblen Ton-Denkers ist jede Note absolut not= 
_ wendig, steht bezüglich ihres Ausdrucks genau am 
; richtigen Platz. Bei wem sonst könnte man solche 
‘geniale Okonomie loben? 


Es wäre schön gewesen, hätte uns Radio Wien die 
Möglichkeit geboten, Werke von jungen Komponisten 
zu hören, deren geistiges Vorbild Webern ist. Denn 
nur bei diesem zeichnet sich ein vielversprechender 
"Weg moderner Musik ab, und nur hier bieten sich die 
_ meisten Ansatzpunkte zu fruchtbarer Diskussion. Die 
diesmal aufgeführten jungen Komponisten waren 
"indes in ihrer Haltung weit weniger modern und neu 
als die Werke, welche die Schönberg-Generation schuf. 
Mit den Wiener Symphonikern, dem Großen Wiener 
Rundfunkorchester, dem ‚ Rundfunkchor (Einstudie= 
"rung: Gottfried ' Prainlalk), dem Kammermusik= 
ensemble von Radio Wien und den Dirigenten Michael 
Gielen und Miltiades Caridis lagen die‘ Aufführun- 
gen in besten Händen. L 
> othar Knessl 


Neue Musik bei den Zürcher 
Juni-Festwochen 


In den zwanzig musikalischen Veranstaltungen der 
diesjährigen Festwochen in Zürich war die Neue 
Musik, von Strawinskys „Petruschka” als Nummer 
eines Ballettabends abgesehen, auf ein Konzert der 
Tonhalle-Gesellschaft und eine Opernaufführung des 
Stadttheaters beschränkt. 


Die Tonhalle brachte unter Leitung von Hans Ros= 
baud einen Abend zeitgenössischer Schweizer Musik, 
an dem die Schweizer Erstaufführung von Lieber= 
manns „Capriccio für Sopran, Violine und Orchester” 
besonderes Interesse erregte. Das anläßlich seiner 
Pariser Uraufführung hier schon ausführlich ge- 
würdigte Werk erzielte auch in Zürich einen großen 
Erfolg, an dem die ausgezeichneten Leistungen der 
Solisten (der Sopranistin Maria Stader und des Gei= 
gers Anton Fietz) gebührend Anteil hatten. Des 
weiteren erklang die 1956 entstandene „Ouverture en 
hommage ä Mozart” von Frank Martin, ein trotz der 
huldigenden Widmung auch unabhängig von jedem 
Bezug auf Mozart in jedem Takt von der eigen= 
ständigen Meisterschaft Martins zeugendes Werk; das 
Concertino für Violoncello und Streichörchester von 
Willy Burkhard (aus dem Jahre 1940), das meiner 


Meinung nach im gesamten Instrumentalschaffen 


Burkhards die schönste kantable Entfaltung aufweist 
(das Solo spielte Pierre Fournier ganz hervorragend); 
zum Schluß wurde die „Symphonie liturgique” von 


Arthur Honegger aufgeführt, die wohl zu den be= 


deutendsten Bekenntniswerken im Bereich der zeit= 
genössischen Instrumentalmusik gehört und auch 
diesmal eine die ganze Hörerschaft zutiefst erschüt- 
ternde Wirkung erzielte. 


Einen ziemlich zwiespältigen Eindruck machte Frank 
Martins Shakespeare-Oper „Der Sturm“ (vollendet ° 
1954), die im Stadttheater ihre schweizerische Erst= 
aufführung erlebte, da die an sich sehr schöne und 
inspirierte Musik nur selten den dramatischen Vor- 
sängen völlig entspricht. Am ehesten ist dies noch in 


‚der Unwetterszene zu Beginn und in den Rüpel- 


szenen, die mit grotesken Jazzanklängen ausgestattet 
sind, der Fall. Der Gedanke, den Luftgeist Ariel durch 
einen Tänzer darstellen und durch einen vier= 
stimmigen Chor singen zu lassen, hat theoretisch 
manches für sich, erweist sich aber in der Praxis wegen 
der Unverständlichkeit der wichtigsten Sätze Ariels 
als unzweckmäßig. Die von Hans Zimmermann (Re= 
gisseur) und Max Röthlisberger (Bühnenbild) mit 
drastischer Eindringlichkeit inszenierte Aufführung 
erreichte unter der Leitung des jungen Schweizer 
Dirigenten Christian Vöchting (derzeit Wuppertal) 
und dank guter Leistungen des einheimischen En= 


PAUL HINDEMITH 


100 Seiten - 87 Bildtafeln 
Pappband mit Schutzumschlag DM 2 
SCHOTT 


Zeugnis in Bildern 


Eine Chronik mit Lichtbildern, Zeichnungen, Kari- 
- katuren, Manuskripten, Pressestimmen und anderen 
Zeitdokumenten, mit biographischen Daten und einem 
vollständigen, chronologischen Werkverzeichnis und 
einer Einführung von Heinrich Strobel 
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sembles auch musikalisch hohes Niveau. In dem 
starken Beifall für den persönlich anwesenden Kom-= 
ponisten kam auch der allgemeine Respekt für sein 
imponierendes Gesamtschaffen zum Ausdruck. 


Milli Reich 


Blick in die Zleit 


Kopenhagen: Huldigung an Strawinsky 


Unter dieser Überschrift berichtete Erich Pfeiffer-Belli 
in der „Süddeutschen Zeitung“, München: 


Der Sonning-Preis im Wert von etwa 30 000 Mark ist 
während des „Danske-Ballettog-Musik=Festival 1959” 
in Kopenhagen zum erstenmal verliehen worden, und 
zwar an keinen Geringeren als an Igor Strawinsky, 
der den Preis selbst entgegennahm. 


Es geschah das während eines Konzerts im Konzert= 
saal des Tivoligartens, dem maßvoll modernen, aku= 
stisch ausgezeichneten Raum, der, auf die Farben Rot, 
blasses Blau, Purpur und Gold (an der Decke) ab= 
gestimmt, unaufdringlich und festlich wirkt. Das große 
Orchester stellte die „Königliche Kapelle“, der König 
selber war in der Hofloge (der einzigen Loge des 
Hauses) anwesend, um der Ouvertüre zur Oper „Mas= 
kerade“ von Carl Nielsen (einem effektvollen Musiker 
im Stil der Jahrhundertwende) und der Symphonie 
Nr. 7 von Vagn Holmboe zu lauschen, einem kaum 
sehr gewichtigen modernistischen Werk, für dessen 
Interpretation der Dirigent John Frandsen Applaus 
erhielt. Beide Kompositionen mußten verblassen, 
kaum daß die ersten Klänge des Oktetts für Bläser 
von Strawinsky ertönten. Gar nicht erst zu reden von 
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‚großartig nannte, groß als Künstler und artig als 


Bescheidenheit, fern von jeder selbstbewußten Allüre. 


der Aufführung der „Feuervogel”-=Suite des dama} 
28jährigen Petersburgers, die Strawinsky selber di 
gierte. & 


Den zierlich=alerten Herrn im Frack, der sich mit d 
Genauigkeit eines Tanzstundenjünglings sehr tief vor 
der dänischen Majestät verbeugte — ihn empfing die 
Sympathie eines Publikums, das artiger und aufmerk= 
samer nicht gedacht werden kann. Wenn der Saal sich 
verdunkelt, erstirbt aber auch jedes Geräusch; das ist 
keine vorgetäuschte Andacht, sondern wahres Be= 
teiligtsein. Als nach dem Oktett die Ehrung Stra 
winskys auf der Bühne stattfand, gab es den aller- 
herzlichsten Beifall. Der Direktor des Kopenhagener 
Konservatoriums meinte, was Einstein für die mo= 
derne Wissenschaft geleistet habe, das habe Stra= 
winsky, der größte Musiker dieser Jahrzehnte, für die 
Musik getan. 


Strawinsky dann am Pult zu sehen, divinatorisch mit 
den sparsamsten Gesten das große, vorzüglich spie= 
lende Orchester bis in die kleinsten Details beherr- 
schend, war — auch optisch — ein besonderer Genuß. 
Mit solch geringem Aufwand an Gebärden kann nur 
ein Genie das Orchester völlig und vollkommen füh= 
ren; das war bei Richard Strauss und Toscanini nicht 
anders. So hatte jener recht, der den Komponisten 


Mensch, denn Strawinsky ist von einer fast linkischen 


Später, beim Empfang im Rathaus, einem riesigen 
opulenten Bau, im imposant=üppigen Jugendstil mit 
Wickinger Einsprengseln, wirkte der 77jährige kna= 
benhaft schlank und unauffällig. Neben ihm, ganz in 
Schwarz mit dem blassen scharfen Profil eines Pharao 
unter schwarzem Glockenhut: Dänemarks große Pro= 
saistin, die Baronin Tania Blixen — die Musik und die 
Dichtung, durch zwei Siebzigjährige noch einmal und 
absolut gültig repräsentiert in Kopenhagen, der 
jugendlich heiteren Hauptstadt, beim Dänischen Bal 
lett= und Musikfestival 1959, ; 


Igor Strawinsky 
empfängt von 
Knudaage Riisager 

den Sonning=Musikpreis 


Alte von 78 Jahren starb der in Genf geborene 
rikanische Komponist Ernest Bloch in einem Kran- 
us von Portland. (Oregon/USA). Sein Weltruf 
et sich vor allem auf die Werke, mit denen er 
reuerung der jüdischen Musik versucht hat. 

\ er wollte weder rehabilitieren noch rekonstrus= 
ieren. "Was ihn interessierte, war die jüdische Seele, 
ie er beim Lesen des Alten Testaments erlebte, die 
der Bibel „vibrieren sah“. Ihre feinsten Schwin= 
ngen in Musik einzufangen, hielt er für seine Mis- 
on. Blochs bekannteste Werke sind „Schelomo“, 
ebräische Rhapsodie für Violoncello und Orchester, 
srael“, Sinfonie mit 5 Solostimmen, „Baal Schem” 
Eoline und Klavier, Concerto grosso für Streicher 
und Klavier und zwei Streichquartette. 


En September wird Leopold Stokowski die neue 
"Saison der New York City Opera mit der ersten sze- 


der Bühnen der Stadt Köln (Generalintendant: Oscar 
j itz Schuh) statt: „Der Tod des Grigori Rasputin” 

‚von Nicolas Nabokov und „Die Soldaten“ von Bernd 
Alois Zimmermann. 


Luigi Dallapiccola wohnte der schweizerischen Erst- 
aufführung seiner Oper „Der Gefangene” im Basler 
adttheater bei. 


sn schen Orchesters wurden die Nr 
ovisationen für Jazzband und Symphonie=Orchester“ 


Leitung von William Steinberg uraufgeführt. Das Pro= 
mm enthielt auch die englische Erstaufführung der 
„Pittsburgh Symphony“ von Paul Hindemith. 
ie „Neapolitanischen Lieder” von Hans Werner 
enze hatten in Kassel einen besonders starken Er= 
lg. Der Solist war Horst Euler. Paul Schmitz diri= 
 gierte das Sinfoniekonzert. 

Das Trio di Trieste spielte in Florenz die Urauffüh= 
rung des II. Klaviertrios von Mario Zafred. 
Konzert mit elektronischer Musik im Van Abbe 
seum von Eindhoven, Holland, bot zwei neue 
e: „Mensch und Maschine in Eindhoven” von 
-Badinge, ‚und ze Studie“ von Ton 


a und I Winftied Zillig, ein 
von Arnold Schönberg, wurde zum Leiter der 
ash M sik im ordbepechen Runden, 


NOTIZEN 


Die diesjährige Deutsche Rundfunk=, Fernseh-= und 
Phono-Ausstellung findet vom 14. bis 23. August in 
Frankfurt am Main statt. Einer der Höhepunkte soll 
der Tag der Schallplatte am ı5. August sein. Die 


ı klingende schwarze Scheibe wird zum erstenmal eine 


ihrer großen Bedeutung entsprechende Würdigung 
erfahren. 


Fernsehen 


Das Italienische Fernsehen zeigte die einaktige Oper 
„Le Campane” von Renzo Rossellini. Die Urauffüh= 
rung war eine Produktion des Mailänder Studios. Die 
Hauptrolle sang der berühmte Bassist Nicola Rossi= 
Lemeni. Dirigent: Antonio Pedrotti; Regie: Marghe= 
rita Wallmann. 


Musikerziehung 


Die Berliner Hochschule für Musik gab ein Kammer= 
konzert mit Werken von Hanns Jelinek (Kantate 
„Unterwegs”), Olivier Messiaen (Ile de Feu II), Hans 
Werner Henze (Whitman-Kantate), Pierre Boulez 
(Zweite Sonate für Klavier) und Luigi Dallapiccola 
(Sette Carmina Alcaei). Als Solisten wirkten Elisa= 
beth Steiner (Sopran) und Rolf Kuhnert (Klavier) mit. 
Boris Blacher erläuterte das Programm. 


Günter Bialas, der viele Jahre in Detmold unterrichtet 
hat, wurde an die Akademie für Tonkunst in München 
berufen. 


Musik und Musiker 


Heinrich Strobel, Leiter der Abteilung Musik am Süd= 
westfunk Baden-Baden, ist erneut zum Präsidenten 
der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik ge= 
wählt worden. Die Wahl, die ihn zum viertenmal in 
diesem Amt bestätigt, erfolgte einstimmig beim 
XXXII. Weltmusikfest der IGNM in Rom. Dort wur= 
den auch Zeit und Ort für das nächste Musikfest der 
Gesellschaft festgelegt: es findet vom 10. bis 19. Juni 
1960 in Köln statt. 


„La Atläntida“, die nachgelassene Oper von Manuel 


“de Falla, wurde von dem spanischen Komponisten 


Ernesto Halffter beendet. Sie liegt in zwei Fassungen 
vor: in Form eines Oratoriums, dessen Uraufführung 
in der zweiten Märzhälfte 1960 in Barcelona geplant 
ist, und als Oper, die im April 1960 in der Mailänder 
Scala uraufgeführt werden soll. 

Wolfgang Sawallisch, der von der nächsten Saison an 
führende Posten im Musikleben der Städte Köln, Wien 
und Hamburg bekleiden wird, hat sich bereit erklärt, 
auch in der Jury der Internationalen Kompositions= 
reihe der Jeunesses Musicales mitzuwirken, die im 
Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, erscheint. 


= 


Architekt Raimund Doblhoff, der Autor des hoch= 
interessanten Artikels über neue Theaterformen, stellt 
weiteres Bildmaterial auf Anfrage gern zur Verfügung 
(Adresse: Augsburg, Siebentischstraße 16 A). 


Diesem Heft liegen Prospekte der „Münchener Festspiele 1959“, 
der „Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische Tonkunst“ 
und des Impero-Verlages GmbH., Wiesbaden, „Zeitgenössische 
_ Musik: Musik der Welt”, bei. 
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Aukrdgemerk der Wiener Konzerthausgesellschaft für das Terandndie Musikfest 1959 
WERNER EGK 


FURCHTLOSIGKEIT 
UND WOHLWOLLEN 


für Tenor-Solo, gemischten Chor und Orchester (Neufassung) 


Orchesterbesetzung: 2-2:0:2—2:2:2:.0-—P.$.-— Hfe. : Klav. — Str. 


Ausführungsdauer: 70 Minuten 


Das Chorwerk wurde am 5. Juni 1959 von den Wiener Symphonikern und dem Chor der Wiener 
Singakademie in der neubearbeiteten Fassung unter der Leitung des Komponisten uraufgeführt. 


Werner Egk schrieb auch den Text und verarbeitete dabei eine Sage aus einer Sammlung indischer 
Gleichnisse, die ihn bereits vor Jahrzehnten zu der ersten Gestaltung des Werkes veranlaßte. 


PERVELSZSSEEISSTATL. MEMESEING: 


Von Egk kam die Neufassung seines bald 30 Jahre alten Oratoriums »Furchtlosigkeit und Wohlwollen«, 
das unter seiner Leitung bei dem zeitgenössischer Musik gegenüber immer noch leicht skeptischen 
Wiener Publikum einen großen, unbestrittenen Erfolg erzielte. Dieser Musik ist eine konturierende 


Kraft eigen, die den Hörer weit mehr, als es exzessive Klangmassierungen vermöchten, zu eindringender 


Anteilnahme am Formaufbau und am Sinngehalt dieser oratorischen Parabel von der Tapferkeit eines 


friedlichen Menschen zwingt. K. H. Ruppel, »Süddeutsche Zeitung«, München, 10. Juni 1959° 


Es ist eine Partitur des schönen Details. Bester, kraftvoller und humorvoller Egk kommt auf dem 
Höhepunkt zum Zug: der Elefantenszene, die den Erfolg entschied. 


H. Menningen, »Deutsche Zeitung und Wirtschaftszeitung«, Stuttgart, 23. Juni 1959 


WEERIT SE SRSES AU FRE UÜNERSRSATEN GE ING: 


München, 22. Januar 1960 Musica-viva=Konzert, Orchester und Chor des Bayrischen Rundfunks unter 
Leitung von Istvän Kertesz 


Berlin, 19. März 1960 Berliner Philharmoniker und Chor der St.-Hedwigs=Kathedrale unter Richard 


Kraus : i 


München, Festsommer 1960 Münchener Philharmoniker und Philharmonischer Chor, München, unter 
Leitung des Komponisten 


ESCHOTT,S SOHNE- MAILS 
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' 23. Oktober 1959: Bach, 


_ KONZERTVERANSTALTUNGEN DER STADT ESSEN 
” 1959160 
GESAMTLEITUNG: GUSTAV KONIG 


- 10 Symphonie= und Chorkonzerte — Reihe A 


2. Oktober 1959: Pfitzner, Drei Vorspiele zu „Pale= 
strina” — Strauss, Vier letzte Lieder — Reger, Mozart= 
Variationen, op. 132. Solistin: Clara Ebers. 


Violinkonzert E-Dur — Stra= 
winsky, Symphonie in drei Sätzen — Prokofieff, Violin= 
konzert in D-Dur — Bartök, Der wunderbare Mandarin. 
Solist: Henryk Szeryng. 


20. November 1959: Verdi, Messa da Requiem. Solisten: 


" Anny Schlemm, Trude Roesler, Richard Holm, Otto 


von Rohr. — Chöre: Städtischer Musikverein, Opern= 
chor, Essener Sängervereinigung Concordia. 


18. Dezember 1959: Bizet, Jeux d’Enfants — Dvorak,, 


Cellokonzert h=Moll — Honegger, Rugby — Lieber= 
mann, Konzert für Jazzband und Symphonieorchester. 
Solistin: Zara Nelsova — Jazz=Orchester Kurt Edel= 
hagen. 


15. Januar: 1960: Berg, Drei Orchesterstücke, op. 6 — 
‘Webern, Fünf Stücke, op. 10 — Bach/Schönberg, Prälu= 
dium und Fuge in Es-Dur — Dallapiccola, Hiob. So= 
listen: Hans Braun, Hans-Herbert Fiedler, Tilla Briem, 
Trude Roesler, Gerd Feldhoff. Chöre: Städtischer 
Musikverein, Opernchor. — Orgel: Ernst: Kaller. 


5. Februar 1960: Mendelssohn-Bartholdy, IV. Sym= 
phonie — Mozart, Konzert für Flöte, Harfe und Orche= 
ster in’C-Dur — Resphighi, Fontane di Roma — Busoni, 
Turandot. Solisten: Kurt Kratsch, Hans=-Hermann 
Mühlenbeck — Gastdirigent: Mario Rossi. 


18. März 1960: Brahms, Haydn — Variationen, op. 56a 
— Schumann, Klavierkonzert a-Moll — Beethoven, 
VIII. Symphonie. Solist: Wilhelm Kempff. 


10. April 1960: Bach, Johannes=Passion. Solisten: Inge= 
borg Reichelt, Ursula Boese, Clemens Kaiser=Breme, 
Helmut Krebs, Gerd Feldhoff, Max Proebstl. — Chöre: 
Städtischer Musikverein, Opernchor. 


13. Mai 1960: Debussy, Iberia — Martinu, Cellokonzert 
— Strauss, Don Juan — Blacher, Konzertante Musik. 
Solist: Ottomar Borwitzky — Gastdirigent: Johannes 
Schüler. 


3. Juni 1960: Tschaikowsky, Romeo et Juliette — 
Ravel, Klavierkonzert für die linke Hand — Mus= 
sorgsky/Ravel, Bilder einer Ausstellung. Solistin: 
Monique Haas. 


3 Symphoniekonzerte — Reihe B 


12. Februar 1960: Beethoven, Ouvertüre „Die Geschöpfe 
des Prometheus” — Tripelkonzert in C-Dur — VI. Sym= 
phonie. Solisten: Detlef Kraus, Wolfgang Marschner, 
Klaus Storck — Gastdirigent: Paul Belker. 


11. März 1960: I Virtuosi di Roma (Collegium Musicum 


Italicum). Leitung: Renato Fasano. 


29. April 1960: Smetana, Aus Böhmens Hain und Flur — 
Khatschaturian, Klavierkonzert — Dvofäk, IX. Sym= 
phonie. Solist: Gerhard Puchelt — Gastdirigent: Karl 
Elmendorff. 


2 Chorkonzerte 


22. November 1959: Verdi, Messa da Requiem. So= 
listen: Anny Schlemm, Trude Roesler, Richard Holm, 
Otto von Rohr — Chöre: Städtischer Musikverein, 
Opernchor, Essener Sängervereinigung Concordia. 


15. Juni 1960: Haydn, Die Schöpfung. Solisten: Käthe 
Graus, Peter Witsch, Gerhard Gröschel — Chöre: Städ= 
tischer Musikverein, Opernchor — Gastdirigent: Josef 
Krepela. 


8 Kammermusikveranstaltungen 
12. Oktober 1959: . Schäffer-Quartett — 12. November 1959: Pasquier=Trio — 10. Dezember 1959: Hansen=Quartett — 


21. Januar 1960: Quartetto Italiano — 28. März. 1960: Aurele Nicolet / Edith Picht=Axenfeld — 21. April 1960: 


Amadeus=Quartett — 6. Mai 1960: Gloria Davy — 23. Mai 1960: Folkwang=Quartett. 


© ER. ON ZERSEE BU RIEDIRESUIGEN D 


6 Symyphonie= und Chorkonzerte 


10. September 1959: Bartök, Divertimento — Mozart, 
Klavierkonzert C=Dur — Reger, Mozart=Variationen, 
op. 132. Solist: Max Martin Stein. 


26. November 1959: Biber, Sonata & 6 in B=-Dur — 
Viotti, Violinkonzert in a=Moll — Haydn, Overture 
for an english opera — Beethoven, Jenaer Symphonie 
— Brahms, Ungarische Tänze. Solist: Johannes Brüning. 
— Essener Jugend=-Symphonieorchester — Leitung: ‘Peter 
Jansen. 

17. Dezember 1959: Honegger, Rugby — Strawinsky, 
Capriccio für Klavier und Orchester — Jazz 1959 — 


“ Liebermann, Konzert für jazzband und Symphonie= 


orchester. Solist: Rainer Koch — Jazz= »Orchester Kurt 
reehegen- 


‘ Städtischer Musikverein, Opernchor. 


11. Februar 1960: Beethoven, Ouvertüre „Die Geschöpfe 
des Prometheus” — Tripelkonzert in C-Dur — VI. Sym= 
phonie. Solisten: Detlef Kraus, Wolfgang Marschner, 
Klaus Storck — Gastdirigent: Paul Belker. 


28. April 1960: Smetana, Aus Böhmens Hain und Flur 
— Khatschaturian, Klavierkonzert — Dvoräk, IX. Sym= 
phonie. Solist: Gerhard Puchelt — Gastdirigent: Karl 
Elmendorff. 


14. Juni 1960: Haydn, Die Schöpfung. Solisten: Käthe | 
Graus, Peter Witsch, Gerhard Gröschel — Chöre: 
— Gastdirigent: 
Josef Krepela. 


5 Kammermusikveranstaltungen 


19. Oktober 1959: Hamann-Quartett — 10. Dezember 1959: Hansen=Quartett — 25. Januar 1960: Folkwang=Quartett 
— Karl Riebe — 21. März 1960: Kurt Kratsch — Jean-Baptist Schlee — Toni Langen — Herbert Fritsche — Fritz 
Mechtenberg — Franzpeter Goebels. — 6. Mai 1960: Gloria Davy. 


‚„. 2 Konzerte Junger Künstler 


6. Januar 1960: Klaviertrio Thomas Brandis / Wilfried Böttcher / Hans Eckart Besch / 4. April 1960: Siegfried 
Stöckigt (Klavier) 


1 Konzert für die Volksschulen — 


" Priere de vous referer toujours A notre revue. 


4 Konzerte in Mülheim (Ruhr) 


er eleogelerE neu 


ES 
ee ie Zeile dieser Anzeigentafel kostet be seihsmalsBE Erach ei inen } 


. E a AED so 
Studienausgaben | suver 00 


Erika Frieser, Dabringhausen, Bez. Düsseldorf, 
Höferhof 16, Tel. 164 


‚Paul Mülller-Zürich g ' Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 7 
ü Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 266 38 
Konzert für Violoncello Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 3 
und Orchester, op. 55 Aispachstraße 16, Tel. 72.08. 


Ausg. für Cello u. Klav. DM 15,— Charlotte Zelka, Wien, Prinz«Eugen=Str. 14, bei Anders, 


spielt: Schönberg, Berg, Webern, Krenek, Dallapiccola, 
Leibowitz, Boulez, SiodchäuseN, Bartök, Strawinsky ; 


Otmar Nussio 


Imp romptu für Trompete Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spiel! 
und Orchester h Werke von David, Geiser und Hindemith 


Ausg. für Tromp. u. Klav. DM 6,— Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, ee: 
Telefon 7 26 47, N le ey 
. i (Sonate) / H. W. Ludwig (Messe) / Milhaud (Preludes) 
ne für Harfe und Reda (Choralkonzert III) / Weyrauch (Sonate) a 
rchester 5 


Ausg. für Harfe u. Klav. DM 5,— VILOEEN-E 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 223 79. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith @) Bern Alois 


Armin Schibler i Zimmermann 


x .. Berger/Linder, Violin=Klavier-Duo, Basel, 
Lyrisches Konzert, op. 40 . Grellingerstraße 36 


für Flöte und Orchester 
Ausg. für Flöte u. Klav. DM 12, — GESANG 


i \ Kammersängerin Sigrid Ekkehard Staatsoper Berlin, 
ae de danse, Sp > singt: Schönberg, Alban Berg und Schostakowitsch. 
für Klavier DM 7— - 
_ Milly Fikentscher»Willah, Konzert=Sopran, Duisburg, _ 
Lyrische Musik, op. 12 b- Kremerstraße 37, Tel. 2 41 50 = 
für Oboe und Klavier DM 12,— Annemarie Jung, Sopran, Luzern, Sonnenbergstraße a 
: Hindemith, Krenek, Webern, Schönberg, Br 
Sonatine für Flöte allein, Liebermann 


op. 9b DM 6— Maria Vaghetti, Sopran, c/o Hürlimann, 
; Zürich 2, Seestraße 104 


Konzertante Suite Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 = 
für Cello allein, op.9c DM 6— : Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Kleines Konzert Charlotte Salm, Alt, Berlin-Köpeni, Bahrendorferstr. 35 


für Viola allein, op. 9d DM 6— = Eugen Klein. Baß-Bariton, Wanne-Eicel, 
Unser=Fritz«Straße 95, Tel. 713 96 


Prologue, Invocation et Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen=Ohligs, Mersceider _ 
Danse, op. 47 Straße 23, Tel. 14260. Lied — Ballade — Oratorium 


Ausg. für Horn u. Klav. DM 12,— Hermann Rieth, Baß-Bariton, singt Schönberg - Hauer - 
- Milhaud, ‚Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 3.06 65 
Fantasie für Viola, op. 15 > 


und kl. Orchester TANZ 
Ausg. für Horn u. Klav. DM 12,— ö 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Konzertante Fantasie Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


op. 31 5 
für Cello und Orchester WER LIEFERT NEUE MusıK? 


Ausg. für Cello u. Klav. DM 15,— - -BOTE&BOCK 
: ! : Berlin=Charlottenburg 2, Hardenbergstraße ei 
Tel. 32 39 81 


Donemus — he Obredhtstraat 51, Amsterdam. 
Ä Zeitgenössische niederländische Musik. Vertreter für 
A H N & S I M R Ö c K Deutschland: Rud. Erdmann, Adolfsallee 34, Wiesbaden. | 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 


1 Bielefeld, Obernstraße 15. 
Musikverlag \ Versand nach allen Plätzen 


BERLIN-WIESBADEN LYR A-Musikhaus „am Kiepenkerl“, Fra 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38. 
‚Großes Lager Inonalozelet AusiE auf 1 


Vi preghiamo. di Fiferlel sempre-i alla nostra eivista, nz S 


Folkwangschule der Stadt Essen 
Musik - Tanz - Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen-Werden, Abtei 

Telefon 49 24 51/53 : gegr. 1927 


Für Chor a cappella Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


-f+ 


. KURT HESSENBERG . Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
‚Allein zu dir, Herr Jesu Christ Ausbildung 

Motette für 4= bis 8stimmigen gemischten bis zur Konzerte bzw. Bühnen» oder Orchesterreife. 
Chor. Op. 68 x Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
2,80 DM -EM479 E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
2 3 Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
 - HEINRICH POOS Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. — Komposition 
Wende dich aber zum Gebet deines und Tonsatz: Erich Sehlbach, Siegfried Reda. — Musik- 
Knechtes wissenschaft u. Studio für Neue Musik: Dr. KarlH.Wörner. 

h Motette zum Kirchweihfest für 4stim= Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 
k Rn gemischten Chor. Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
— DM - EM 148 Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 


musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 


BED ERISHEL des szenischen Unterrichts. Günther Roth. — Opernchor= 


Eu  Singet dem Herrn ein neues: Lied schule: H. J. Knauer. — Lirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Motette für 5stimmigen gemischten Chor. Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
1,60 DM - EM 477 lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth- 

2 mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen« 

& Für Orgel musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 


REINHARD 5 CHWARZ-SCHILLING Kirchenmusikdirektor Reda. 


Concerto per Organo Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi» 
- a = nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
SIE 5,80 DM - EM 827 in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 
Bin, - Abt. Schauspiel u. Sprechen: Leitung N.N. 
VERLAG MERSEBURGER stellvertretender Leiter Eugen Wallrath. 


, BERIEINENTKOLASSEE, Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
ei . 358 77 % | Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


5 _  Concertino | 
3 fr Piccolo und Streicher (1958) — uraufgeführt 


von Dieter Sonntag mit dem Symphonie- und Kurorchester Baden-Baden 
5 A unter Carl August Vogts Leitung 


„Im ersten Sonderkonzert fesselte das seltene Ereignis der Uraufführung eines Konzertes 
” für Piccolo (kl. Flöte) und Streichorchester, das der Regensburger Komponist Heinz Benker im 

- Jahre 1958 geschrieben hatte. Etwaige Befürchtungen, daß sich hier eine musikalische Groteske 
. _ereignen würde, erwiesen sich als unbegründet. Im Gegenteil, Benker hat hier eine seriöse Musik 
gegeben, die nicht nur die Sololiteratur für Piccolo in erwünschter Weise bereichert, sondern auch 
noch nebenbei den Beweis erbringt, daß diesem Instrument klanglich sehr schöne Wirkungen ab- 
$ 2 e gewonnen werden können.” / „Badische Neueste Nachrichten“ 


e "wurde. ‚1921 geboren, studierte bei Jacoby Komposition und ist SER rartig als dene 
IE, chulmusiker in Regensburg tätig. Das Konzert zeigt ausgeprägte lineare Arbeit, die zu einer 
= „erweitert tonalen“ Harmonik (eine selbständige Mitte zwiscıen Bartök und Hindemith einhaltend) 


ensche Eee bringen Leben in den Ablauf des Satzes. Im Ausgleich zwischen 


esonders hervortretend zeigte sich des Autors starke melodische Begabung, Fesselnde - 


Soeben erscheint: 
Die Reihe 
HEFT5 


Berichte 
Analysen 


Herbert Eimert: 
Mauricio Kagel: 


György Ligeti: 


Klaus H. Metzger: 


Karlheinz Stockhausen: 


Gottfried M. Koenig: 
Hans G. Helms: 


John Cage: 


Debussys „Jeux“ 
Ton=Cluster, 
Anschläge, Übergänge 


Zur III. Klaviersonate 
von Boulez 


Gescheiterte Begriffe 
in Theorie und Kritik 
der Musik 


Zwei Vorträge 

I Elektronische und 
instrumentale Musik 
II Musik im Raum 


Studium im Studio 


Zu John Cages Vor= 
lesung „Unbestimmt= 
heit” 


Unbestimmtheit 


Preis DM 7,50 
Über jede gute Musikalienhandlung 


UNIVERSAL EDITION 


GISELHER-KLEBE :op 27 


Die tödlichen Wünsche 


15 lyrische Szenen in 3 Akten 
nach Balzacs Roman „La Peau de Chagrin“ 


Uraufführung: 14. Juni 1959 Düsseldorf, 
Deutsche Oper am Rhein 


Klavierauszug DM 40, — N 
Textbuch DM 1,50 


BOTE & BOCK - BERLIN-WIESBADEN 5 


JURG BAUR 


Quintetto sereno 
Musik für Flöte, Oboe, Klarinette, Horn und 
Fagott (1958). 
Studienpart. DM5,-; Stimmen DM 18,— 
BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


MATYAS SEIBER 

Serenade für 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 

2 Hörner DM 13,50 5 
WILHELMIANA MUSIKVERLAG, Frankfurt/M. 


Soeben erschienen 


HARALD GENZMER 


Sonate für Viola solo 7 
CL 5860 DM 4,50 3 
HENRY LITOLFF’S VERLAG /C.F. PETERS: FRANKFURT 


Suche Stelle als 
Sekretärin bei Konzertgesellschaft 
oder ähnliches Aufgabengebiet 
halbtägig, möglichst Nähe Musikhochschule. 
Vorbildung: kirchenmusik. Examen und Kaufmanns= 
gehilfenprüfung, prakt. Ausübung in beiden. 


Zuschriften unter M 774 an den Verlag erbeten. 


STREICHQUARTETTE 


HANS ULRICH ENGELMANN 
op. 10 Streichquartett 
Stimmen Rn er ee ee INFOR 
Taschenpärtitue m .r2 2.020 02203... DM.27,50 
ARMIN SCHIBLER F: 


op. 14 Streichquartett Nr. ı 


Stimmen... BE BIN RT 

Taschenpartitur.. x... 5 must DM... 7,50 
op. 30 Streichquartett Nr. 2 3 

SUMME. RE a  GETDIMIETO, TE 

Tasctenpartiturz.. 2 nr RDM 27750 
op.. 57 Streichquartett Nr. 3 - 

Stimmen. we Be RT ee ee INA. LO, 

Taschenpartitur . . .. ; DM 7,50 
AHN & SIMROCK . Nsiköörlag 

Berlin - Wiesbaden 


Please mention our review in writing to advertisers. 
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Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Berücksichtigung des zeitgenössischen Schaffens 

gliedert sich in folgende Abteilungen: 

Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 

schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 

musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 

Vorbereitung zum Casals=-Kurs in Zermatt. 


Wo fehl} eine? 


Wir liefern alle Schreibmaschinen. Viele 

in == neuw. günstige Gelegenheiten im Preis 

: stark herabgesetzt. Auf Wunsch Um- 

fauschrecht. Sie werden staunen. Fordern 
ie unseren Gratis-Katalog s 0 

Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


NOTH EL+CO-Göttingen 


Band II — 1959 


. Herausgegeben von Wolfgang Steinecke 


4 j i 
Aus dem Inhalt: 
KARLH. WÖORNER Neue Musik 1946-1958 
4 ; Versuch eines historischen Überblicks 


 KARLHEINZ STOCKHAUSEN Musik im Raum 


| HENRI POUSSEUR Theorie und Praxis 
RE | „in der neuesten Musik 
_ LUCIANO BERIO Dichtung und Musik — 
DE eine Erfahrung 
JOHN CAGE Zur Geschichte 
KV. ' der experimentellen Musik 
in den Vereinigten Staaten 


Y 


HEINZ KLAUS METZGER Hommage & Edgard Vartse " 
 LUIGI NONO Verantwortung di N h 
Dre. des Komponisten heute 
SCaUn Anhang | | Kranichsteiner Chronik 1958 

N. 3 h Neue Musik in Darmstadt 

g BR, 

1946-1958 
/ Yr 


FE Re 


{ HOTT’SSOHNE . MAINZ 


INTERNATIONALE FERIENKURSE 
| FÜR NEUE MUSIK N En 
KRANICHSTEIN-DARMSTADT » 


AUSDEM PROGRAMM: 


LUIGINONO. Composizione Il per Orchestra — / 
 . polacco 1958 


Kompositionsauftrag 13. 
des Hessischen Rundfunks — Urau ü 


s 


MILKO KELEMEN  . Etudes contrapuntiques 
‚für fünf Bläser — Uraufführung 


WOLFGANG FORTNER Chant de naissance 
Kantate für Sopran-Solo, fünfstimm 
gemischten Chor, Solo-Violine und 
nach Worten von 1 St, John Perse 


HANS WERNER HENZE Sonata per archi 


ARNOLD SCHOENBERG Der erste Psalm op. 50c 
für Sprecher, vierstimmigen gemi: 
und Orchester 


IMLANDESTHEATER: 


HANS WERNER HENZE König Hirsch 
Oper in drei Akten von Heinz von Cram 


